This  is  a  digital  copy  of  a  book  that  was  preserved  for  générations  on  library  shelves  before  it  was  carefully  scanned  by  Google  as  part  of  a  project 
to  make  the  world's  books  discoverable  online. 

It  has  survived  long  enough  for  the  copyright  to  expire  and  the  book  to  enter  the  public  domain.  A  public  domain  book  is  one  that  was  never  subject 
to  copyright  or  whose  légal  copyright  term  has  expired.  Whether  a  book  is  in  the  public  domain  may  vary  country  to  country.  Public  domain  books 
are  our  gateways  to  the  past,  representing  a  wealth  of  history,  culture  and  knowledge  that 's  often  difficult  to  discover. 

Marks,  notations  and  other  marginalia  présent  in  the  original  volume  will  appear  in  this  file  -  a  reminder  of  this  book' s  long  journey  from  the 
publisher  to  a  library  and  finally  to  y  ou. 

Usage  guidelines 

Google  is  proud  to  partner  with  libraries  to  digitize  public  domain  materials  and  make  them  widely  accessible.  Public  domain  books  belong  to  the 
public  and  we  are  merely  their  custodians.  Nevertheless,  this  work  is  expensive,  so  in  order  to  keep  providing  this  resource,  we  hâve  taken  steps  to 
prevent  abuse  by  commercial  parties,  including  placing  technical  restrictions  on  automated  querying. 

We  also  ask  that  y  ou: 

+  Make  non-commercial  use  of  the  files  We  designed  Google  Book  Search  for  use  by  individuals,  and  we  request  that  you  use  thèse  files  for 
Personal,  non-commercial  purposes. 

+  Refrain  from  automated  querying  Do  not  send  automated  queries  of  any  sort  to  Google's  System:  If  you  are  conducting  research  on  machine 
translation,  optical  character  récognition  or  other  areas  where  access  to  a  large  amount  of  text  is  helpful,  please  contact  us.  We  encourage  the 
use  of  public  domain  materials  for  thèse  purposes  and  may  be  able  to  help. 

+  Maintain  attribution  The  Google  "watermark"  you  see  on  each  file  is  essential  for  informing  people  about  this  project  and  helping  them  find 
additional  materials  through  Google  Book  Search.  Please  do  not  remove  it. 

+  Keep  it  légal  Whatever  your  use,  remember  that  you  are  responsible  for  ensuring  that  what  you  are  doing  is  légal.  Do  not  assume  that  just 
because  we  believe  a  book  is  in  the  public  domain  for  users  in  the  United  States,  that  the  work  is  also  in  the  public  domain  for  users  in  other 
countries.  Whether  a  book  is  still  in  copyright  varies  from  country  to  country,  and  we  can't  offer  guidance  on  whether  any  spécifie  use  of 
any  spécifie  book  is  allowed.  Please  do  not  assume  that  a  book's  appearance  in  Google  Book  Search  means  it  can  be  used  in  any  manner 
any  where  in  the  world.  Copyright  infringement  liability  can  be  quite  severe. 

About  Google  Book  Search 

Google's  mission  is  to  organize  the  world's  information  and  to  make  it  universally  accessible  and  useful.  Google  Book  Search  helps  readers 
discover  the  world's  books  while  helping  authors  and  publishers  reach  new  audiences.  You  can  search  through  the  full  text  of  this  book  on  the  web 


at|http  :  //books  .  google  .  corn/ 


A  propos  de  ce  livre 

Ceci  est  une  copie  numérique  d'un  ouvrage  conservé  depuis  des  générations  dans  les  rayonnages  d'une  bibliothèque  avant  d'être  numérisé  avec 
précaution  par  Google  dans  le  cadre  d'un  projet  visant  à  permettre  aux  internautes  de  découvrir  l'ensemble  du  patrimoine  littéraire  mondial  en 
ligne. 

Ce  livre  étant  relativement  ancien,  il  n'est  plus  protégé  par  la  loi  sur  les  droits  d'auteur  et  appartient  à  présent  au  domaine  public.  L'expression 
"appartenir  au  domaine  public"  signifie  que  le  livre  en  question  n'a  jamais  été  soumis  aux  droits  d'auteur  ou  que  ses  droits  légaux  sont  arrivés  à 
expiration.  Les  conditions  requises  pour  qu'un  livre  tombe  dans  le  domaine  public  peuvent  varier  d'un  pays  à  l'autre.  Les  livres  libres  de  droit  sont 
autant  de  liens  avec  le  passé.  Ils  sont  les  témoins  de  la  richesse  de  notre  histoire,  de  notre  patrimoine  culturel  et  de  la  connaissance  humaine  et  sont 
trop  souvent  difficilement  accessibles  au  public. 

Les  notes  de  bas  de  page  et  autres  annotations  en  marge  du  texte  présentes  dans  le  volume  original  sont  reprises  dans  ce  fichier,  comme  un  souvenir 
du  long  chemin  parcouru  par  l'ouvrage  depuis  la  maison  d'édition  en  passant  par  la  bibliothèque  pour  finalement  se  retrouver  entre  vos  mains. 

Consignes  d'utilisation 

Google  est  fier  de  travailler  en  partenariat  avec  des  bibliothèques  à  la  numérisation  des  ouvrages  appartenant  au  domaine  public  et  de  les  rendre 
ainsi  accessibles  à  tous.  Ces  livres  sont  en  effet  la  propriété  de  tous  et  de  toutes  et  nous  sommes  tout  simplement  les  gardiens  de  ce  patrimoine. 
Il  s'agit  toutefois  d'un  projet  coûteux.  Par  conséquent  et  en  vue  de  poursuivre  la  diffusion  de  ces  ressources  inépuisables,  nous  avons  pris  les 
dispositions  nécessaires  afin  de  prévenir  les  éventuels  abus  auxquels  pourraient  se  livrer  des  sites  marchands  tiers,  notamment  en  instaurant  des 
contraintes  techniques  relatives  aux  requêtes  automatisées. 

Nous  vous  demandons  également  de: 

+  Ne  pas  utiliser  les  fichiers  à  des  fins  commerciales  Nous  avons  conçu  le  programme  Google  Recherche  de  Livres  à  l'usage  des  particuliers. 
Nous  vous  demandons  donc  d'utiliser  uniquement  ces  fichiers  à  des  fins  personnelles.  Ils  ne  sauraient  en  effet  être  employés  dans  un 
quelconque  but  commercial. 

+  Ne  pas  procéder  à  des  requêtes  automatisées  N'envoyez  aucune  requête  automatisée  quelle  qu'elle  soit  au  système  Google.  Si  vous  effectuez 
des  recherches  concernant  les  logiciels  de  traduction,  la  reconnaissance  optique  de  caractères  ou  tout  autre  domaine  nécessitant  de  disposer 
d'importantes  quantités  de  texte,  n'hésitez  pas  à  nous  contacter.  Nous  encourageons  pour  la  réalisation  de  ce  type  de  travaux  l'utilisation  des 
ouvrages  et  documents  appartenant  au  domaine  public  et  serions  heureux  de  vous  être  utile. 

+  Ne  pas  supprimer  r attribution  Le  filigrane  Google  contenu  dans  chaque  fichier  est  indispensable  pour  informer  les  internautes  de  notre  projet 
et  leur  permettre  d'accéder  à  davantage  de  documents  par  l'intermédiaire  du  Programme  Google  Recherche  de  Livres.  Ne  le  supprimez  en 
aucun  cas. 

+  Rester  dans  la  légalité  Quelle  que  soit  l'utilisation  que  vous  comptez  faire  des  fichiers,  n'oubliez  pas  qu'il  est  de  votre  responsabilité  de 
veiller  à  respecter  la  loi.  Si  un  ouvrage  appartient  au  domaine  public  américain,  n'en  déduisez  pas  pour  autant  qu'il  en  va  de  même  dans 
les  autres  pays.  La  durée  légale  des  droits  d'auteur  d'un  livre  varie  d'un  pays  à  l'autre.  Nous  ne  sommes  donc  pas  en  mesure  de  répertorier 
les  ouvrages  dont  l'utilisation  est  autorisée  et  ceux  dont  elle  ne  l'est  pas.  Ne  croyez  pas  que  le  simple  fait  d'afficher  un  livre  sur  Google 
Recherche  de  Livres  signifie  que  celui-ci  peut  être  utilisé  de  quelque  façon  que  ce  soit  dans  le  monde  entier.  La  condamnation  à  laquelle  vous 
vous  exposeriez  en  cas  de  violation  des  droits  d'auteur  peut  être  sévère. 

À  propos  du  service  Google  Recherche  de  Livres 

En  favorisant  la  recherche  et  l'accès  à  un  nombre  croissant  de  livres  disponibles  dans  de  nombreuses  langues,  dont  le  français,  Google  souhaite 
contribuer  à  promouvoir  la  diversité  culturelle  grâce  à  Google  Recherche  de  Livres.  En  effet,  le  Programme  Google  Recherche  de  Livres  permet 
aux  internautes  de  découvrir  le  patrimoine  littéraire  mondial,  tout  en  aidant  les  auteurs  et  les  éditeurs  à  élargir  leur  public.  Vous  pouvez  effectuer 


des  recherches  en  ligne  dans  le  texte  intégral  de  cet  ouvrage  à  l'adresse]  ht  tp  :  //books  .google  .  corn 


Aii4£      V^'     JL  7'  S^    ^0 


^E?^  BOOK  (S  FOR  IKiË 
CWTHïN  EHE  LIBHARY  OKLY 


Harbarlii  Collège  Xitnrarp 


FROM  THE 

FRANCIS  BOOTT 
PRIZE  FUND 


A  PART  OF  THE  INCOM B  OF  THIS 
FUND  BEQUBATHBD  BY  FRANCIS 
BOOTT  [CLASS  OF  1831]  M  TO  BB 
BZPBNDBD  IN  MUSIC  AND  BOOKS 
OF  MUSICAL  LITBRATURB 


UUSIC  LIBRARY 


DICTIONNAIRE 


DE  MUSIQUE. 


A-J. 


IJUPRIHBBIB  d'ÉD.   raOOX   BT  €*,   BDB  NBUYB-DBS-BONS-BMPANS ,  3. 


.A 


DICTIONNAIRE 

DE  MUSIQUE, 

FAR 

îtW.  pintt  Cûl)Unll)ai, 

vauMvav  ma  jammmavâ 
PAR  DOMINIQUE  MONDO, 

TItADUCTBDII    0B9    OBU^RBS    DE   CAKPANI    SCB    RATON ,  ETC. 


TOlfB  PREMIER. 


PARIS. 

AU  BUREAU  DE  LA  FRANGE  MUSIGAI^, 
RUE  DE  LA  VICTOIRE 9  II'  20. 

ET  CHEZ  TROUPia<fAS  ET  C*.  ÉDITEURS  DE  MUSIQUE, 

RVE  TIYIBlf KB,  V  40. 

1839. 


^PR   8  /91 


^ 


(^^^Mô) 


VtpioUendi  mat$riem  àUeirent. 
Haktiah.  Cap. 

Dlea  nom  t  donné  la  mvstqae 
pour  calmer  nos  passions. 

Platon. 


PRÉFACE  DE  L'AUTEUR. 


C'est  au  Flamand  Jean  Tinctor  que  Ton  doit  le 
premier  Dictionnaire  de  Musique  publié  depuis  l'in- 
vention de  l'imprimerie.  Cet  ouvrage  parut  à  Naples, 
en  1470,  sous  le  titre  de  Terminorum  musicœ  Diffi- 
nUorium.  A  partir  de  cette  époque,  jusqu'à  nos 
jours ,  plusieurs  autres  Dictionnaires  ont  été  publiés 
dans  des  pays  différents  ;  mais  tous ,  plus  ou  moins 
incomplets  dès  leur  origine,  ou  le  devenant  par  la 
suite ,  ne  correspondent  pas  au  degré  de  perfection 
qu'a  atteint  dans  notre  siècle  l'art  musical.  C'est 
donc  dans  le  but  de  combler  cette  lacune  que  j'ai 
réuni  les  matériaux  nécessaires  pour  un  pareil  tra- 
vail, et  que  je  publie  ce  Dictionnaire,  où  j'expose, 
par  ordre  alphabétique,  tout  ce  qui  a  rapport  à  la 
musique  proprement  dite,  théorique  et  pratique, 
tant  ancienne  que  moderne ,  sans  exclure  les  bran- 
ches de  la  physique  et  des  mathématiques ,  son  his- 
toire en  général  et  son  histoire  chez  chaque  peuple 
en  particulier,  enfin  sa  philosophie ,  sous  le  rapport 
anthropologique  et  esthétique.  On  trouvera  dans  ce 
Dictionnaire,  non  seulement  un  grand  nombre  d(^ 
nouveaux  articles,  mais  encore  plusieurs  de  ceux  qui 
ont  paru  dans  les  autres  dictionnaires  ;  ces  articles 
cependant  ont  presque  toujours  subi  quelque  cor- 
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roction  ou  amplification,  ou  bien  ils  ont  été  présentés 
sous  une  forme  nouvelle  et  beaucoup  plus  impor- 
tante. Après  cela ,  il  est  tout-à-fait  inutile  d'insister 
sur  l'utilité,  et  même  sur  la  nécessité  de  cet  ouvrage 
pour  tous  ceux  qui  cultivent  ou  qui  aiment  la  musi- 
que ,  à  quelque  nation  qu'ils  appartiennent. 

Je  suis  obligé  de  faire  connaître  aux.  lecteurs  que, 
vu  l'immense  quantité  des  matières  formant  ce  Dicr 
tionnaire ,  et  pour  ne  pas  le  rendre  excessivement 
long,  j'ai  toujours  évité  les  répétitions,  quoique  plu- 
sieurs n'eussent  pas  été  toujours  inutiles.  La  même 
raison  m'a  engagé  à  exposer  les  articles  didactiques 
d'une  manière  succincte,  d'autant  plus  qu'un  ou- 
vrage de  ce  genre  n'étant  sujet  à  aucune  liaison  « 
ne  pouvait  jamais  offrir  des  traités  spéciaux  comme 
un  livre  méthodique. 

Les  ouvrages  que  j'ai  le  plus  souvent  consultés, 
sont  :  le  Lexicon  Musical  de  Koch,  qui  m'a  été  utile 
pour  ce  qui  a  rapport  à  la  musique  proprement  dite; 
\ Histoire  de  la  Musique  de  Forkel ,  livre  plein  d'éru- 
dition et  de  saines  doctrines ,  mais  qui  malheureu- 
sement n'arrive  que  jusqu'au  xv^  siècle;  les  Gazettes 
musicales  de  Leipsick,  de  Berlin  et  de  Vienne  :  celle 
de  Leipsick  surtout  a  été  pour  moi  une  mine  féconde 
d'éléments  pour  tout  ce  qui  est  relatif  à  la  musique 
et  aux  progrès  successifs  de  cet  art;  \ Esthétique  du 
professeur  Krug;  l'excellent  travail  de  Castil-Blaze, 
intitulé  de  V Opéra  en  France;  l'estimable  traité  sur 
hi Musique  des  H indous,  de  1* Anglais  Jones,  avec  les 
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notes  du  baron  Dalberg;  les  ouvrages  didactiques 
de  Martini,  Asioli,  Albrechtsberger,  Gervasoni, 
Sabbatini ,  Morigi ,  Weber,  Belli ,  Vogler ,  Mancini , 
Pollini ,  Perrino,  Knecht ,  Baillot  et  plusieurs  autres, 
montété d[un  grand  avantage.  Je  ferai  mention,  en 
dernier  lieu ,  de  mon  illustre  ami  le  savant  et  cé- 
lèbre Jean  Simon  Mayr,  dont  les  utiles  conseils  et 
les  vastes  connaissances  m'ont  été  d  un  si  grand 
secours  dans  cette  difficile  entreprise. 

J'ai  cherché  autant  que  possible  à  satisfaire  toutes 
les  classes  de  lecteurs  qui  ne  sont  pas  trop  exigeants , 
et  qui  savent  reconnaître  les  bornes  dans  lesquelles 
doit  se  renfermer  un  ouvrage  de  ce  genre  ;  et,  à  l'ex- 
ception de  la  partie  purement  didactique,  j'ai  tâché 
de  rendre  la  lecture  de  ce  livre  agréable  et  utile 
même  à  ceux  qui  ne  sont  pas  initiés  dans  Fart  de 
la  musique.  Le  public  savant  et  l'impartiale  critique 
décideront  si  je  n'ai  pas  entièrement  failli  dans  mon 
entreprise. 


PRÉFACE  DU  TRADUCTEUR. 


Il  est  un  usage  généralement  adopté  par  tous  les 
traducteurs ,  d'apprécier  dans  une  préface ,  par  une 
analyse  succincte»  le  mérite  de  l'ouvrage  dont  ils 
donnent  la  traduction  ;  maid  il  arrive  souvent  que 
de  telles  appréciations  sont  accusées  dé  partialité, 
et  que  le  public  accorde  peu  de  confiance  au  juge- 
ment porté  par  celui  qui  est  une  des  parties  intéres- 
sées dans  l'ouvrage  traduit. 

En  publiant  donc  la  traduction  du  Dictionnaire 
de  Lichtenthal,  je  m'abstiendrai  de  porter  moi- 
même  un  jugement  sur  ce  livre  remarquable,  d'a- 
bord parce  qu'il  est  connu  de  la  plupart  des  mu- 
siciens distingués  ;  en  second  lieu,  parce  que,  lors  "\ 
de  sa  publication  en  Italie,  ce  Dictionnaire  a  été 
apprécié,  comme  il  le  mérite,  par  des  hommes 
incontestablement  capables  et  dégagés  de  tout  esprit 
de  partialité. 

Je  me  bornerai  seulement  à  reproduire  ici  les 
expressions  de  M.  Fétis,  juge  bien  compétent  en 
pareille  matière.  Voici  comment  il  s'exprimait  en 
parlant  du  Dictionnaire  de  Lichtentbal  dans  un 
numéro  de  sa  Revue  : 

n  M.  Lichlcnthal ,  docteur  en  médecine  et  ama- 
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»  leur  de  musique  distingué ,  né  à  Presbourg  en 
»  Hongrie  et  fixé  en  Italie  depuis  long-temps ,  a  en- 
ir  richî  la  littérature  italienne  d'un  nouveau  Dic- 
)»  donnaire,  qu'on  peut  considérer  comme  un  des 
i>  meilleurs  livres  sur  cette  matière.  Une  érudition 
y>  rare,  une  connaissance  profonde  de  la  théorie  et 
y>  de  la  pratique ,  un  style  simple  et  convenable  à 
»  un  livre  de  cette  espèce ,  et  une  proportion  bienr 
r^  établie  entre  les  artides ,  en  raison  de  leur  im- 
»  portancot  sont  les  qualités  principales  qui  re- 
i>  commandent  cette  production  à  l'attention  pu- 
D  blique. 

)^  Quoique  pourvu  d'un  savoir  très  étendu,  Tau- 

»  teur  n'affecte  pas  de  le  montrer  dans  des  dévelop- 

»  pements  trop  étendus;  il  se  borne  à  expliquer 

»  dairement  la  nature  de  chaque  terme ,  son  usagie 

»  et  ce  qui  a'y  rapporte.  Son  but  est  d'être  utile  ;  il 

»  remplit  sa  mission..  Comme  la  plupart  des  auteurs 

T»  allemands  qui  ont  éorit  sur  la  musique,  M.  Lioh- 

V  tenthal  s'attache  avec  soin  à  la  partie  philosophi-- 

iT^  »  que  de  l'art  qu'on  appelle  Esthétique,  c'est-à-dire 

I  '  »  aux  rapports  de  la  musique  avec  le&  affections 

y'  1»  morales,  avec  les  institutions  sociales  et  avec  le 

I     1»  jeu  des  passions.  Cette  espèce  de  science  parti- 

1      »  culière,  d'autant  plus  étendue  qu'elle  repose 

)»  mojins  sur  des  idées  positives  et  finies,  n'entraine 

»  cependant  point  l'avteur  du  lumveau  Dictionnaire 

»  hors  des  bornes  de  son  sujet  ;  les  articles  qui  s'y 

»  rapportent  sont  travaillés  avec  soin,  mais  ne  s'é- 
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)»  cartent  point  de  la  conoision  nécessaire  dans  un 
if  dictionnaire. 

y>  Pour  les  articles  historiques,  M.  Lichtenthal 
»  place,  sous  le  nom  d'un  peuple  quelconque,  tout 
»  ce  qui  a  rapport  à  sa  musique.  Ainsi,  au  mot 
1»  ITALIE,  il  donne  une  histoire  abrégée  de  toutes  /| 
»  les  parties  de  la  musique  dans  ce  pays  si  iutéres-  ' 
ï>  sanl  par  ses  écoles,  ses  compositeurs^  ses  chan- 
»  teurs,  ses  instrumentistes  et  ses  écrivains.  Le 
»  même  système  est  suivi  pour  tous  les  peuples.      ^; 
m  Les  détails  qui  n*ont  pu  trouver  place  dans  ces 
)»  articles  généraux  sipat  donnés  dans  des  articles 
»  particuliers,  tels  que  ceux  des  instruments,  du 
>»  cbant,  des  systèmes,  etc. 

»  Une  autre  partie  du  travail  de  M.  Lichtenthal , 
1»  qui  n'est  pas  moins  louable,  c'est  l'exposé  de  la 
1»  doctrine  du  rapport  des  sons ,  de  l'acoustique  et 
»  de  toute  la  partie  {Aysique  et  mathématique  de  la 
)»  théorie  musicale.  Sous  ce  rapport,  aucun  autre 
»  ouvrage  ne  l'emporte  pour  la  clarté  unie  à  la  con- 
»  cision. 

»  Je  crois  donc  que  le  Dictionnaire  de  M.  Lich- 
»  tenthal  est  le  phis  complet  ^t  le  meilleur  qui  ait 
1»  été  publié  jusqu'à  ce  jour,  et  je  ne  doute  pas  qu'il 
»  n'obtienne  un  grand  succès. 

»  Déjà  ce  livre  jouit  d'une  réputation  honorable 
»  en  Italie  et  m  Allemagne;  il  ne  peut  tarder  d'en 
y>  acquérir  une  semblable  en  France  dès  qu'il  y  sera 
»  répandu.  » 
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Je  A'ai  qu'un  mot  à  ajouter  à  ce  que  Ton  vient 
de  lire.  Presque  tous  les  articles  dont  j'ai  aug- 
mmté  le  Dictionnaire  de  Lichtenthal  ottt  été  pui- 
sés dans  les  ouvrages  des  meilleurs  auteurs,  mo- 
dernes qui  ont  écrit  et  qui  écrivent  sur  la  musique  ; 
les  intéressants  travaux  de  MM.  Fétis  et  Ca8tîl-*6laze 
et  le  constant  appui  de  la-France  Musicale  m'ont  été 
surtout  d'une  grande  utilité  dans  mon  wtreprisc. 

J'ai  cru  convenable  de  suivre  Tordre  alphabétique 
du  Dictionnaire  italien,  en  présentant  les  mots  qui 
forment  le  sujet  de  chaque  article,  d'abord  en  italien 
et  puis  en  firançais.  Du  reste,  peu  de  ces  mots  fran- 
çais diffèrent,  par  leurs  initiales,  des  mots  italiens, 
et  puis  cet  ordre  offre  l'avantage  de  faire  conoattre 
les  mots  techniques  de  l'art  dans  les  deux  langues. 
En  outre,  pour  faciliter  aux  lecteurs  les  recherches 
qu'ils  voudront  faire  dans  ce  Dictionnaire,  j'ai 
placé  à  la  fin  du  second  volume  les  mots  français 
par  ordre  alphabétique  avec  les  mots  italiens  corres- 
pondants; de  la  sorte,  soit  que  l'on  cherche  le  mot 
italien  ou  le  mot  français,  on  le  trouvera  sans  aucune 
difficulté. 

C'est  ainsi  encore  que ,  pour  être  conséquent  avec 
l'ordre  que  j'ai  adopté ,  au  mot  Fayez  j'indique 
toujours  l'expression  italienne,  parce  que  c'est  par 
celle-ci  que  l'article  commence. 

A  la  fin  du  second  volume,  on  trouvera  aussi  les 
planches  de  musique  qui  contiennent,  par  ordre  de 
/?g^f/r^^,  les  exemples  cités  dans  le  cours  decotouvragc. 


DU  TRADUCTEUR,  XV 

Je  crois  avoir  rempli ,  par  la  traduction  de  ce  Dic- 
tionnaire, la  lacune  qui  existait  dans  la  littérature 
musicale  française.  Je  n'ai  rien  négligé  pour  mener 
à  bonne  fin  ce  long  et  pénible  travail ,  qui  sera  sans 
contredit  le  plus  complet  qu'on  ait  fait  jusqu'à  ce 
jour. 

Je  ne  doute  pas  que  l'ouvrage  du  docteur  Lich- 
tenthal  ne  soit  salué  en  France  par  tous  ceux  qui 
cultivent  ou  qui  aiment  la  musique ,  d'un  accueil 
aussi  favorable  qu'il  l'a  été  en  Italie  et  en  Alle- 
magne. > 


DICTIONNAIRE 


DE  MUSIQUE. 


A.  —  Cette  lettre»  la  preniière  dans  tous  les  alphabets 
connus,  eieepté  dans  Falphabet  Ethiopien  »  où  eBe  occupe 
la  treizième  place  »  désigne  dans  la  mudque  moderne,  du 
moins  chei  les  Allemands  et  chex  plusieurs  autres  peuples, 
le  sixième  degré  de  la  gamme  diatonique  et  naturelle,  on 
la  dixième  corde  de  la  ganune  diatonico-chromatique,  ap- 
pelée dans  l'anden  solfège  :  A  la  mi  ré,  A  mUa,  oviia. 
(  Toy.  SoimisoBione*  ) 

Là  raison  pour  laquelle  la  première  lettre  alphabétique 
désigne  le  ^xième  son  au  lieu  du  premier,  se  trouve  dans  le  - 
caractère  de  la  musique  des  anciens.  A  l'époque  oti  saint 
Grégoire-le-Grand  fit  une  réforme  dans  la  musique,  vers  la 
ftn  du  sixième  siècle,  on  se  serrait  encore  des  anciens  sys- 
tèmes grecs  de  quinze  sons,  compris  entre  les  deux  octaves 
ta,  clé  de  basse  premier  espace,  eXt^,  clé  de  violon  second 
espace,  marqués  avec  des  lettres  grecques  entières  ou  muti- 
lées ,  rimjdes,  doubles  et  allongées,  loumées  tantôt  à  droite , 
tantôt  à  gauche,  renversées  ou  placées  horizontalement,  fer- 
mées ou  accentuées,  sans  compter  les  accents  graves  et  aigus 
qui  figurent  aussi  dans  cette  espèce  de  tablature  ;  de  manière 
que  pour  cet  usage  on  employait  990  signes ,  A95  pour  les 
TOMBL  i 
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voix  et  autant  pour  les  instraments;  et  selon  qu'ils  entraient 
dans  Tnn  ou  dans  l'autre  des  quinze  modes  ^  variés  d'après 
les  trois  (f^res^  jl^prQdqisaient  jujques  à  162^  optes  on  signes 
de  not^t^4  (^Vfy7la>Tiotekdan^  ^lar^cle  Gr{c\  am^Hphi,  où 
Ton  parle  de  la  Semèllgraphie. }  La  connaissance  de  ces  signes 
demandait  naturellement  une  étude  de  plusieurs  années.  Et 
de  ce  côté  l'imperfection  et  la  difficulté  de  la  tablature  grec- 
que ressemblaient  en  quelque  sorte  à  l'écriture  n  incommode 
des  Chinois^  principale  et  même  unique  science  des  Manda- 
rins y  qui ,  dans  une  vaine  étude  de  deux  mille  signes ,  perdent 
les  années  les  plus  belles  et  1^  plus  utiles  de  leur  vie.  Saint 
Grégoire  abolit  ce  nombre  èffirayant  de  figures  musicales 
grecques,  marquant  les  quinze  sons  dont  nous  venons  de 
pajrler  ayec  les  sept  premièras  lettres  alptiabéUques  qui  se 
r/épétaient  en  formes  minosciiles  dans  l'octave  la  plus  élevée. 
Stcpmpe  te^n  J  était  alors  le  premier  et  le  plus  fi^aye.t 
ila,Tait  aussi  cette  jiettre  pour  signe  di^tinctif.  Par  la  suite,  en 
io^QdaiSfUil;  des  sons  plus  graves  jusqu'au  (?  (<to)  i  le  soo  ^ 
{ta)  y  qui  ancieimemeAt  était  le  premier,  deviAt  le  sixième 
d^V^  Je  système  moderne  qui  commence  par  Ç. 

Dans  la  musique  Allemande  J  majuscule  désigne  le  ia  de 
lajireiiii^reoctavp;  a  mi^uçcule  indinitte  cejbii  de  la  seconde 
QCtav€i;  #  marwé  avjsc  un  petit  tra4t  bodaontal,  celui  de  la 
liy[)iisièiae<Qe(9.ve,  ei  4  avei;  deu  petits  traits  borizootaux, 
celui  de  Jia^iu^trièine  octave,  etc.  *  U  en  ^t  4e  mêoiie  d^ 
autr^  lettres  employée^  pour  la  notation, musicale.;  On  voit^ 
d^jevte  j.Qiie  cettQ  ^bl^ture,  basée  sui;  osUe  de  saint  G^ép 
faire, ^  lopins  simple  que  l'on  puisse  .imaginer,' puisque 

^  Lapnutfète.vu  9rMi4i>fc|«ti#^'éMSd  i^Uréù  t]é,4ebmti  à^éemm 
d9^.l\^jfis$.fxi  éo  da lecpwl  espace;  la  secençide  ^u petite  oçtavf  est  copn* 
prise  entre  ce  dernier,  et  le  do  clé  de  violon  aa-dessoas  des  lignes  ;  et  entre 
celoi-ci  et  le  db  dû  violon  second  espace  se  trouve  la  troisième  octave.Vcst- 
îr-Arc .  celle  marquée  nvee  un  petit  trait.  (Yoy.  les  sHIcIes  Àîfbbeto  fnasi^ 
eéle ,  -intu  volatura.  ) 
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la  fonnule  «-d  signtte  la  même  chose  cfue  :  Du  C  sot  fa  ut 
(do)  èié  de  heMe  second  espace  auDia  ««ré  (ré)  eié  de 
violon  qtuitrièfne  iigne. 

a  est  aussi  le  ton  général  de  ce  qu'on  appelle  le  diapason. 

ji  majoscale^  écrit  sur  mie  partitlOD^  Indlqne  Yaitô  on 
le  oontraito. 

Dans  rancienne  gamme  française  qui  commence  pour  F^  la 
lettre  J  était  nommée  mi  qninte  de  (a,  quand  on  chantait 
au  naturd  ;  et  <a,  quinte  de  té ,  quand  on  solfiait  par  liémols. 
A  n'était  donc  dans  cette  gamme  que  tantôt  mi  et  tantôt 
ia;  c'est  pourquoi  les  anciens  Français  l'appelaient  J  mi  ia. 
Par  la  même  raison ,  les  mêmes  dénominations  s'apiiUquatent 
à  toutes  les  lettres  représentant  les  notes  de  la  gamme  ^  et 
l'on  disait  par  cpnséqiient  i  B  fa  Ht  C  soi  ut,  D  €até, 
Esimi,Futfu,GrésoL 

Les  Italiens^  solfiant  d'après  les  trois  propriétés  ^  nom» 
maient  la  lettre  J,  J  mi  ré  4a,  on  J  4a  mi  ré,  ce  qui  letff 
retraçait  à  la  fois  les  trois  noms  que  cette  lettre  avait  dans  les 
trois  propriétés ,  savoir  :  mi  dans  la  propriété  de  bémol ,  ré 
dans  la  propriété  .de  bécirre ,  et  4a  dans  la  propriété  natn^ 
relie.  Les  mêmes  dénominations  s'appliquaient  k  toutes  leè 
lettres  représentant  les  notes  de  la  gamme ,  et  ils  dissent  par 
copséquent  :  B^a  («t bémol),  Beini,  Csoi  fa  ut,  B4a  woré, 
E4afa  {mi  bémol),  Eiami,  F  fa  u$,  Gsoi  f^  tt«.  €e  que  nous 
venons  d'taposer  sera  pleinemeiit  éohdM  dans  les  sûrtietes 
Propriété,  SotmisaHon. 

Ces  dénoorinations  multiples  ont  été  cependant  réfmttées 
députe  que  llnventhm  rebiarquable  du  «i  a  mis  un  tenue  à 
tant  dedificulliés  auxquelles  était  assQfetti  l'anden  tdmge^ 
Maintenant  on  a  rhabltude  de  dfare  :  une  «ympbonie  m  do, 
une  sonate  en  soi,  etc.  ;  et  même  pour  taire  comiaMre  lés  tons 
dans  lesquels  dotrent  jouer  diflérenB.instrumentsà  vent,  plu- 
sieurs musicienase  senreast  de  simples  lettres^  oomme  :  Cors 
en  J  ,'olarineite§  en  B  ^  t^osmps^tès  en  C ,  etc. 


U  ABB 

A  BÂTTUTA  ^  EN  MESURE.  --  Expresrion  employée 
autrefois  dans  les  récitatifis  obligés ,  an  lieu  de  a  tempo ,  dont 
on  fait  usage  présentement  (  Voy.  J  tempo. } 

ABBELLIM£NTI= BRODERIES.— Ce  sont  des  ornements 
de  la  mélodie  qu'on  met  au  dessus  des  notes  avec  des  signes 
de  convention,  ou  qu*on  place  entre  elles  par  le  moyen  de 
petites  notes.  H  y  en  a  en  général  de  quatre  espèces ,  savoir  : 
te  trUtô,  ie  groupe,  ie  mordante  et  4*appoggialure.  Quel- 
ques uns  comptent  même  parmi  ceux-ci  ies  votate,  ies  gor- 
gheggi  vocalises  et  4e  sdruccioio  enharmonique,  dont  on 
parlera  dans  des  articles  séparés. 

Les  broderies  sont  ou  atlntraires  ou  prescrites  parle 
compositeur.  Dans  ce  dernier  cas  le  compositeur  peut  les  in* 
diquer  avec  modération,  avec  un  goAt  exquis,  en  les  adap- 
tant à  l'expression  du  mot  ;  ou  il  peut  en  abuser  sans  aucun 
jugement  :  quand  elles  sont  arbitraires,  elles  dépendent  du 
goût  et  du  sentiment,  bons  ou  mauvais,  de  celui  qui  est 
cbargé  d'exécuter  un  rôle  prindpaL 

Il  est  cependant  utile  de  faire  observer  que  tous  les  orne- 
menis  sont  des  choses  accessoires  ;  ils  forment  bien  une  partie 
intéressante  du  chant,  mais  non  pas  la  partie  principale, 
et  leur  abus  nuit  à  l'art  L'exécutant  doit  donc  les  employer 
comme  des  moyens  auxiliaires,  puisqu'il  est  démontré  par 
l'expérience  qu'on  peut  devenir  excellent  chanteur,  surtout 
dans  l'art  de  la  déclamation,  en  faisant  seulement  usage  de 
simples  appoggiatures ,  à  l'exemple  de  Guadagni  et  Tenducd. 
MiUioo  même ,  quoiqu'il  fût  un  parfait  connaisseur  de  toutes 
les  ressources  des  ornements ,  ne  les  employait  dans  le  style 
grave  qu'avec  une  grande  réserve,  sadiant  bien  que  les  or- 
nements diminuent  la  force  d'un  passage  quand  ils  ne  sont  pas 
convenablement  placés. 

Afin  qu'un  chanteur  puisse  en  faire  usage  avec  discerne- 
ment, il  doit  d'abord  distinguer  quelles  sont  les  mélodies  sus* 
ceptibles  de  brod^ies  et  celles  qui  ne  le  sont  pas  :  et  parmi 


ABB  6 

celles qaï le sont^  il dôHoDmiaftre qaeb agrémens convien- 
nent aux  unes ,  et  lesquels  conviennent  anx  antres.  Dans  Tar- 
tideeAonc,  ttn  trouvera  quelques  rensde:Benients  sur  ce  sur- 
jet Le  getire  des  duos  est  le  moins  susceptible  d'ornements , 
surtout  dans  iespassaeges  oè  les  deux  voix  diantent  ensemble, 
à  moins  que  les  deux  dianteurs  n'dent  déterminé  d'avance 
entre  eux  les  broderies  qu'ils  veulent  faire  entendre;  ce  quf 
n'empêchera  aucun  d'eux  d'orner  la  canUlène  à  son  gré  dans 
les aolos.  Qnant  aux  trios,  aux  quatuors  et  aux  autres  mor« 
ceanx  à  plvsieurs  voix,  ces  compoeiaons  sont  moins  propres 
à  recevoir  des  broderies ,  ea  raison  de  leur  contexture  harmo* 
aiqne  plus  compliquée,  qui  ne  permet  pas  de  les  surchaif:er 
d'ornements ,  même  quand  on  s'est  préparé  d'avance,  ùomme 
dans  tes  duos.  Leseiianteurs  ne  devront  donc  s'en  servir  que 
dans  les  solos. 

Quels quesoient  cq>endant  les  agréments emirioyéspar  Par* 
ttste  dans  Tomement  dequelques  périodes  musicales ,  il  devra 
toi^ours  les  appliquer  de  msmière  à  ce  qu4b  soient  en  rap-- 
port  avec  i'barmonie.  C'est  pourquoi  le  chanteur  doit  possé- 
der, si  ce  n'est  la  science  du  conti«point,  du  moins  cette  de 
la  parâttoil;  ce  qui  le  dispense  aussi,  dans  la  nécessité  où  il 
se  trouve  d'exercer  continueUeraenl^a  vok,  d'avoir  recours 
à  un  accompagnateur  étrange,  lovsqu'O  veut  être  soutenu 
par  le  piano. 

ABBELURE,  (embdlir,  orner).  —  Voy.  l'article  précé- 
dent 

ABBREVIATURB^ABRÉYIATiaNS,  ê.  /^p&-Lesabré- 
viations  musicdies  ne  sont  pas  d'un  médiocre  avantage  pour 
1^  compositeurs  de  musique ,  puisqn'ettes  leur  épargnent  la 
peine  d'un  grand  nombre  de  répétitions.  Ettes  devienlieût 
aussi  très  commodes  pow  les  exécutans,  parce  qu'dles  évi- 
tent la  confusion  qui  résulterait  de  la  multipilcité  des  notes. 
I^  abréviations  se  font  de  diflKrentes  manières  ;  avec  un' ou 
plurieurs  traits  placés  au  dessus  ou  au  dessous  des  notes; 
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avec  d6s  barres  obliques  qui  iraTenent  la  portée  ;  en  Hant  en* 
semble  les  aUérattons  de  deux  notes  dliéreiiies  pour  former 
L99i  note^  cQrvespoMiaataa  d'une  plus  grande  valeur  ;  eu  plan 
ça9t;.te.tiei9»e  orpcyf^i  (arpège)  <»i  mm^  (semblables)  % 
m' ppmbre  de  notes  qui  se  Irouvcnt  l'une  an  dessus  de  Tauliet  . 
avec  r)QdiC9ii^n  que  oqi»  noies  doivent  être  exécutées:  de  la 
ipéme.n)ai4ère  qu'elles  ont  été  écrites  ou  préeédemraent  ar-^ 
rangé^ji  etfi»  Outr«  ces  soEtesd'abréviations^  ily  ea  a  d'autres 
qui^4[q[>artieuAeBt  à  la  même  classe;  ainsi  ,■  ces  passages  qui  ; 
par  dé&ut  d'espace  on  pomr  une  plus  prompte  intèHigenoe  y 
s'écrivent  à  l'octave  inflMeure ,  avec,  ce  mot  placé  andenns  t 
4a$a»ya  (oetave)onoei.  ou  d^^  pour  indiquer  que  Texécutionf 
doit  seXaire  à  l!octave  supérieure;  une  ligne  qui  se  prolonge 
de  ce  signe  jusqu'au pMsage  qui  reprend  sa  position  naturelle; 
marque  la  durée  de  l'abréviation  avec  le  mot  (oeo  (en  flaoe) 
^pjolé  il  r^xtrémité  de  la  ligne. 

lies  mots^l êegmf  (du  signe) ,  iU  ségno  (au  signe),  o<fm^ 
9opru  (coivune  ci^^tessus)  et  autres  semblahks  dont  nous  p^r-^ 
leronsdans  le  courant  de  oelouvrage^  pourraient  lire  comprisi 
dans  une  autre  espèce  d'abréviaUoo. 

La  figure  i  contient  les  abréviations  les  ph»  usitées  dans:  la 
nptation  musicale;  les  abréviations  des  paroles  seront indi- 
quées  dans  leurs  articles  respeetiCk 

ABUB  ou  ÂBHUB.  — Instrument  à  vent  des  anciens  Hébreux^ 
employé  dupa  les  sacrifices.  On  croit  qu'il  ressemblait  à  notre 
cornet 

AGAOillMIE  ROYALE  DE  HUSaDQUE.  —  C'est  le  nom  que 
Ton.  donne  k  V  Opéra  de  Paris ,  fondé  par  Pierre  Perrfn  en 
1669  >  m  vertu  d'une  lettre  patente  du  roi ,  qui  lui  permit  > 
»  d'établir 9  pendant  l'espace  de  doute  ans ,  dans  la  ville  de 
»  Paris  et  dans  les  autres  villes  du  royaume^  des  Académies 
1  di^  musique,  afia  qn'on.  y  cbantât  publiquement  des  opéiw< 
».enmi|8iq^er  comme  on  fiaisait en  Italie ,  en  Allemagne  et*. 
»  en  Angleterre*.  «  Perrin  s  aasocia  dans  cette  entreprise  au 
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cainposltev€anil)eft pour Jamuaiqae»^ au  maritaU Soûv- 
dae  pour  le  mtomkmwi  Mais  Lulli ,  pUn  oonrttsaii  cpe  oes 
nenleni»^  obtint  en  1672  une  nouvelle  lettre^ën  iofine  d'ét' 
éÊki  q«l  snpprbna  le  privUëge.de  Perrin  et  le- fit  paner  daa» 
ses  mains.  . 

UAijAmâiàùhdêk  SpUtmcUs  doA^!^  Mnlià{kMr  FAca- 
dénie  ioyale. de  mnsiqM  iteioetletipônie  année^  tortalleatt 
saMnt  :  98^  chantepre»  préholer»^  seconds  et  'MipptémeiÉs 
oonpris,  ^!  choristes  »  8  nlaftrey  de  Indlet»  M  daneeovsv 
i4fi>aïuniB;saélèyesj  tant^hfWMnesquefennriq^,  de  T'écote 
Acs  bnllcjlkr^  2  cllcfr  d^èrcliesCve^  Vï,  prctadersvioionp  J  l&sch 
eOndS'fioloiiSy  6  altos«^  10  ?MoBoeIk8;  7  éliDtre^*bas86B.y 
3'harpès«  â  ImiÉbote/ III  fitttés^  a  otarinettèi^  5  «tts^ift  bassç^ 
2  tuonpettes  etatronbenes;.  toM^  Ih  liistramentlvtcb  luà^éB* 
sonnei  âa.'servfee  de  06  tfeéJttre  aretit^t^'pliisnombrettX'e»* 
eoi^  da!kis  les  .années  précédentes.  ^. 

A  CAPPELLA  =  DE  CHAPELLE.  —  Ce  terme,  en  usa^e 
dans  la  musique^ d'église»  signifie  qoe  4es  ifBtvuments  ipfar-^ 
cbent  à  l'unisson  ou  à  l'octave  avec  les  parties  chantantes^ 
eoamie:  dans  la  ftigvei  Oè  qu'onappelte  Tempo  a  capeiia 
est  indiqué  par  un  2  ou  par  un  C  coupé  verticalenient 
(Yoy*  Ifartide  Tempo,  )  On  dit  aussi  oUie  ia^^of^la  (style 
de  chapelle),  et  l'on  entend  par  là  un  style  grave  i  po^  >  sans 
instvttihenls ,  et  qui  mtlrefois  élalf  souvent  appofé  et  formé 
sur  le  plafai-chatit.  (Voy.  l'artiole  aiia  Pa4e»$tviia.) : 

A  CAPR1CIO,  signifie  à  ia  voioMé  de  l'ekécutant,  (Voy: 
adldMUÊm.) 

*  Voici  l'eut  de  ce  ibéitre  en  1838»  <raprèB  VAbmmMU  jdbl  apâciàdêt 
de  cette  année:  j  ■.•:..    î 

3  chefs  da  chant ,  18  chanteurs ,  premiers,  seconds  et  sapplôoients  com- 
pris ,  77  choristes ,  1  maUre  de  ballet ,  21  danseurs  /79  flgurants ,  52  élè- 
ves ,  tant  hommes  que  femcries,  de  Técole  de  ballet,  1  chef  d'ôfdiesAre, 
It  fvtnlera  f  iolons ,  13  soeondi  violons ,  g  altos ,  10  vMoiMeUst ,  7  cbn- 
ire-basses ,  3  hautbois ,  3  clarinetlAS .  3  flûtes ,  4  ^rs ,  4  bassons  ,'A  trou»- 
pettes ,  3  trombones ,  2  harpes ,  1  timbalier.  1  cimbalier»  1  grosse  caisse, 
1  triangle  :  total ,  90  instrumentistes.  (  iVofa  du  Traducteur.  ] 
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ACATHISTU&  —  Hymne  chantée  dans  randeuie  église 
grecqae  en  rhonnear  de  U  Vierge,  le  samedi  avant  ia dn* 
qnième  semaine  de  Garéme.  Ge  mot  vient  du  grec  et  signiie 
sanê  s'atêe&ir,  parce  que  le  peuple  'se  tenait  ddwiit  toule 
la  nuit,  chantant  des  hymnes  en  Thonneur  de  Marie. 

AGGADEMU  DI  MUSIGA  =  AGADÉMIE  DE  MUSIQUE.— 
On  donne  ce  nom  avec  pins  ou  motas  de  raison  à  plosienrft 
sortes  d'institotions  relatives  à  la  musique  :  1*  aux  sodélé» 
littéraires  qui  s'occupent  spécialement  de  cet  art;  2*  à  une 
réunion,  le  plus  souvoit  composée  d'artistes  et  d'amateurs 
qui  ont  pour  objet  de  perfedionner  la  partie  pratique,  oa 
même  la  partie  sdentiflque  de  la  musique  ;  5*  aux  concerts 
proprement  dits,  qui  se  donnent  dans  les  théâtres  ou  dans  les 
salles,  en  présence  d'auditeurs  admis  moyennant  une  rétri- 
bution ;  A*  à  de  simples  théâtres  qui  prennent  abusivement 
le  nom  d'Académie,  comme  V Académie  royale  de  mu^ 
tique. 

Appartiennent  aux  plus  remarquables  Académies  musi-^ 
cales: 

La  sodété  philharmonique  de  Vérone  qui  florissait  d^à 
dans  le  zvr  siècle. 

L'Académie  philhanuonlque  de  Bologne,  fondée  en  1666. 
{yoj.IuUia.) 

L'ancienne  Académie  royale  de  musique  de  Paris ,  fondée 
en  1669,  à  laquelle  on  avait  annexé,  en  178&,  Técole 
royale  de  chant  et  de  dédamation.  Le  Gonservatoire  royal 
de  nos  jours  tire  son  origine  de  ce  dernier  étabUssement 

L'andenne  Sodété  de  musique  {Society  ofaneient  mu-^ 
rie),  fondée  à  Londres  en  1710. 

L'Acadânie  Impériale  de  Pétersbourg. 

L'Académie  royale  de  Stockholm. 

L'Académie  de  diant,  fondée  â  Berlin  en  1789. 

La  Société  i^iilharmonique  de  renq>tre  d'Autriche,  fondée 
à  Vienne  en  1812 ,  et  plusieurs  autres. 
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AGGÂDEMIGO  FILARBfONIGO  ^  ÂGADÉMIGIEN  PHI- 
LHARMONIQUE. —  Titre  qne  portcBt  les  membres  des  So- 
ciétés pbilharmoniqnes  de  Bologne  et  de  Vérone. 

ACGELERARE  »=:  PRESSER^  v.  a.  -^  Presser  le  monve- 
ment^  ce  qni  arrite  dans  les  morceaox  passionnés  et  pleins 
de  vigueur. 

AGGENTO  MUSIGAIJB  =  AGGENT  MUSIGAL.  —L'accent 
musical  est  une  infleiion  de  voix  plus  forte  et  ph»  prononcée^ 
une  énergie  plus  marquée ,  attachée  à  un  traita  à  une  note 
particulière  de  la  mesure,  du  riiythme,  de  la  plirase  musi- 
cale f  soit  :  i"*  en  articulant  cette  note  plus  fortement,  ou  avec 
une  force  graduée  ;  2*  en  lui  donnant  une  valeur  de  Temps 
plus  grande  ;  S*  en  la  détachant  des  antres  par  une  Intonation 
très  distincte  au  grave  ou  à  Faigu.  Ges  dMEérentes  sortes 
A'aecenu  tn  munque  appartiennent  à  la  mélodie  :  on  peut 
aussi  en  tirer  d'autres  de  rJbarmonie ,  en  réunissant  plnsfemB 
Instruments  pour  donner  plus  de  force  et  d'éclat  à  certaines 
notes  de  la  mesure,  el  marquer  par  ce  moyen  les  figures  du 
rhythme. 

Ainsi  que  dans  le  discours,  11  y  a  en  musique  trois  sortes 
d'accents  :  l'accent  grammcaieai ,  Yarataire  et  le  pathé- 

L'accent  grammatical  est  caractérisé  par  le  rinfôrzando 
presqu'insensible  que  doivent  exprimer  tontes  les  notes  du 
Temps  fort;  par  les  dilBérentes  notes  principales  dans  la 
mesure,  selon  les  signes  de  convention  qu'on  leur  a  appli- 
qués ;  par  la  même  figrire  qui  revient  régulièrement  de  deux 
en  deux,  de  trois  en  trois  mesures ,  etc.  ;  ainsi  que  par  la  note 
syncopée  (flg.  2).  Get  accent  grammatical  ne  doit  pas  se 
foire  autant  sentir  dans  les  compositions  musicales  dont  le 
mouvement  est  vif,  que  l'accent  oratoire  on  pathétique,  dont 
on  parle  plus  bas;  autrement  il  en  résulterait  une  exécution 
insipide  et  saccadée  qui  ressemblerait  à  la  lecture  d'un 
morceau  de  poésie  dont  on  scanderait  les  vers.  Du  reste  > 
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l'accent  grammatical  n'est  pas  de  nature  à  émouvoir. les 
cœurs  ;  cela  est  toujours  réservé  à  Taccent  oratoire  ou  pathé- 
tique :  ce  dernier  n'est  qu'un  degré  de  plus  du  premier. 

Im  accents.  iMRitwe  et  pathétique  sont  donc  œux  qui 
donnent  de  l'expresaiott  à  la  mélodie  et  sont  tout  à  tM 
soumis  aux  lois  musicales  du  sentiment  Us  se  distinguent 
de  l'accent  grammatical  :  i**  par  une  méthode  d'exécution 
qu'on  n'apprend  pour  ainsi  dire  qu'avec  la  pratique,  et  qui 
consiste  dans  les  crescendo  et  les  dinUnuendo,  dans  les 
iéga4o  et  les  staccato,  dans  les  raUcntando,  et  les  rm- 
forzando,  dans  les  forte  et  les  piano,  et  dans  tout  ce  qui 
peut  donner  du  coloris  à  la  phrase;  2"*  en  ce  qu'ils  ne  sont 
point  asssfiettis  à  certaines  parties  de  la  mesure;  toutes  ces 
nuisnces  doivent  être  tromréespar  le  goût  et  par  le  sentiment 
de  rexécntaut,  dans  le  cas  oà  le  compositeur  ne  lès  aurait 
pas  hidiquées  ;  ce  qui  à  la  vérité  n'^arrive  que  fort  rarement. 

En  considérant  raccenl  rélatinrement  à  la  seule  musique 
iiBtrumeittale  vil  est  facile  de  comprendre  qu'il  est  aiypUca-- 
ble  aussi  à  la  musique  unie  à  la  poésie ,  mais  avec  des 
modiflcations  très  étendues.  Gomme  les  paroles  ont  leurs 
accents  de  prosodie  »  oratoires  ou  pothétiqueB,  unjinste  accord 
entre  ceux  de  la  poésie  et  ceux  de  la  musique ,  peut  donner 
lieu,  à  un  irrand  sombré  de  comhiqaisons  susceptUMes  de 
bons  ou  de  mauvais  efiefe^  selon  que  ces  accents  se  corro- 
borant nmtuelleme&t  ou  discordent  entr'eux.  Dans  le  cours 
de  cet  ouvrage  nous  aurons  occasion  de  revenir  souvent  sur 
ce  sujei.  Qu'il  suffise  de  dire  iraur  le  moment  que  dans  la 
musique  vocale  une  des  qualités  requises  c'est  que  les  accents 
grammaticaux  du  texte  ^  ou  les  syllabes  longues ,  tombent 
str  les  accents  granunattcaux  de  la  mélodie  ^  Cest*^à-dfcre 
sur  les  Temps  forts. 

Pour  ce  qui  regarde  les  accents  oratohre  et  pathétique, 
il  est  utUe  de  faire  observer  que  non  seulement  Ils  doivent 
être  justes,  distincts,  expressif,  mais  encore  nobles  ,o'est^à* 
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dire  qn'il  faut  qu'ib  ne  soient  ni  faibles,  ni  allèctés,  ni 
commnDs,  à  moins  que  le  compositeur  ne  les  ait  ainsi  expri- 
més tout  exprès  pour  FeQet  dramati<|ue ,  comme  dans  le 
genra  comlipie^  en  forme  de  parodie. 

Une  expreadoii  trop  exagérée 5  mi  accent  tirop  fort,  une 
tiop  vive  exposition  pittoresque  désaffections  et  des  caractères 
personnels  montrent  l'insaifisance  de  l'exécutant,  et  une  dé- 
fiance dé  la  délfcatesse  de  sentiment  chez  Fauditeur,  et  du 
povTOir  de  la  musique  ;  c'est  pourquoi  elle  devient  en- 
nuyeuse et  souvent  ridicide. 

Que  Ton  garde  donc  une  sage  modération  dans  les  accents 
musicaux,  sous  peine  de  tomber  dans  le  défaut  impardonna- 
ble que  Gcéron ,  florace  et  Qulntillien  ont  reproché  avec  tant 
d'esprit  et  de  force  aux  orateurs  qui,  de  leur  temps,  violaient 
ce  même  principe  dans  la  déclamation. 

L'importance  de  Taccent  musical  ressort  de  tout  ce  que 
nous  venons  d'exposeiv 

Au  choix  parfait  ée  cet  accent  on  reconnaît  le  bon  artiste , 
l'homme  de  goût,  et  c'est  de  ce  choix  que  dépend  presque 
toute  rexpressioa  musicale. 

ACGENTO  =^  ACCENTi  —  (Musique  des  anciens  Hébreux.  ) 
Voy.  l'article  Eirei. 

AGGENTUARE  — ACCENTUER,  v.  a.  ---Exprimer,  dans 
l'exécutioB.,  avec  exactitude  les  accents  muMcaux,  confor- 
mes aux  indications  du  composteur,  à  l'accent  des  mots  et 
au  bon  goût  ;  marquer  exactemmt  les  siccents  muirtcaux ,  les 
farte  et  tes  piano,  etc. 

ACCENTUS  EGGUSSIASnCI  «  ACCENTS  D'ÉGLISE.  — 
On  appelait  ainsi  ces  formules  mélodieuses  que,  dans  Tan- 
denne  église ,  on  devatt  savoir  par  cœur  selon  la  ponctuation , 
k  l'époque  où  l'on  chantait  les  leçons  évangéliquesou  épis- 
tolaires.  Ces  fbmmle»  étaient  au  nombre  de  sept  :  l' tm^nu^' 
taiiiiê  (l'accent  immuable)  ;  quand  la  dernière  syllabe  d'un 
mot  n'était  ni  éiei^ée  ni  abaissée  ;  2**  médius  (moyen) ,  qaand 
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OD  chantait  la  dernière  syllabe  d'une  tierce  plus  bas  ;  3*  gn^ 
t;M(grave)9enlachantantd'imequarteplii8graye;  4*  acutuê 
(aigu) ,  lorsqu'on  chantait  quelquies  syllabes  avant  la  der* 
nière  d'une  tierce  plus  grave  ^  et  la  dernière  sur  l'intonation 
précédente  ;  5*  moderatîM  (modéré) ^  chantant  quelques 
syllabes  avant  la  dernière  d'une  seconde  pins  aiguë,  et  Ift 
dernière  sur  l'intonation  précédente;  6"  inUrrogoHvuê 
(interrogatif),  lorsqu'on  chantait  la  dernière  syllabe  d'une 
interrogation  d'une  seconde  plus  aiguë;  eiTfinaiis  (der- 
nier) ,  quand  les  dernières  syllabes  descaidaient  par  degré 
vers  la  quarte  sur  laquelle  devait  tomber  la  syllabe  finale. 

AGGIAGATURA5  «.  f.  (écrasement)  -^  Agrément  d'exécu* 
tion  qui  consiste  à  frapper  rapidement  et  dtme  manière  suc- 
cessive toutes  les  notes  d'un  accord,  pour  leur  donner  une 
plus  grande  résonnanqe  ;  ou  dans  une  courte  s^pogglature 
frappée  sur  une  note  principale  qu'on  laisse  dès  l'instant 
qu'elle  a  été  frappée.  Ce  mot  vient  du  verbe  italien  aceia^ 
coTô  (écraser) ,  comme  si  l'cm  donnait  un  coup  dans  l'exé- 
cuti<mé 

Les  occïûscature  se  pratiquent  sur  l'orgue,  sur  le  piano,  snr 
la  harpe,  sur  la  guitare,  sur  le  violon,  etc.  Dans  le  pre- 
mier cas  on  marque  avec  de  petites  notes  toutes  les  notes  de 
l'accord  dans  leur  ordre  successif;  puis  l'accord  lui-même 
que  Ton  tient  pendant  toute  la  durée  qu'il  doit  avoir.  Plu- 
sieurs cependant  se  bornent  souvent  à  couper  l'accord  avec 
une  ligne  diagonale,  mais  on  le  fait  alors  précéder  d'une  espèce 
de  zig-zag,  ou  ligne  tremblée ,  placée  perpendiculairement 
Dansle  second  csisi'acciacatura  estindiquée  par  une  appog- 
giature  dont  le  crochet  est  coupé  par  deux  traits,  (flg.  à)* 

Autrefois  <'aceiaca<uf-a  consistait  àfrapper  dans  un  accord 
une  ou  plusieurs  notes  qui  ne  lui  appartenaient  pai,  mais 
qu'on  trouvait  entre  les  notes  dont  il  était  formé  (flg.  5.  ) 

Cette  espèce€('accia<)a^tira n'est  plus  en  usage  maintenant 

Il  reste  encore  à  dire  que  i'u€ci€U)atura  devient  un  défaut 
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sensible^  si,  dans  le  chant  on  snr  quelque  instmrnent,  on  rem- 
ploie comme  an  moyen  d'attaquer  le  son  au  lieu  de  Fenton- 
ner  avec  précision.  Bien  souvent  on  entend  des  joueurs  de  cor 
qui  attaquent  presque  tous  les  sons  de  cette  manière  désa- 
gréable. 

A(iCID£NTI=  ACCIDENTS  y  s.  m.  pL  —  Signes  de  mu- 
sique qui  marquent  les  diflérentes  altérations  des  sons,  les 
tons  différents  ou  les  gammes.  En  effet,  les  anciens  les  pla- 
çaient pour  ainM  dire  accidentellement  à  cdté  des  notes, 
toutes  les  fois  qu'ils  étaient  nécessaires.  U  y  a  cinq  sortes 
d'accidents,  savoir  :  le  dièse,  le  éémoi,  le  éécarre,  le 
douMc  dièse,  et  le  dauéie  éénuH.  Le  dièse  est  indiqué 
par  deux  petites  lignes  verticales ,  coupées  par  deux  lignes 
horizontales  #  ;  le  bémol  par  la  lettre  4?  ;  le  bécarre  par  un 
6  carré  et  une  petite  ligne  perpendiculaire  tj  ;  le  double  diè- 
se par  la  lettre  X,  et  plus  souvent  encore  par  une  croix  pla- 
cée de  la  manière  suivante  \  avec  des  points  au-dedans  et 
même  sans  points  ;  le  double  bémol  est  représenté  par 
deux  M. 

Voici  quels  sont  les  effets  produits  par  ces  accidents  :  le 
dièse  élève  le  son  d'un  demi-ton,  et  le  bémol  l'abaisse  d'un 
demi-ton.  Si  le  bécarre  vient  après  le  dièse  U  l'abaisse  d'un 
demi-ton,  et  s'il  vient  après  le  bémol  il  l'élève  d'un  demi- 
ton  en  ramenant  de  cette  manière  le  son  à  sa  valeur  pre- 
mière et  naturelle.  Si  le  double  dièse  trouve  la  note  déjà 
dièsée,  il  ne  l'élève  que  d'un  demi-ton,  et  s'il  la  trouve  natu- 
relle U  l'élève  de  deux  demi-tons  ou  d'un  ton.  Pour  remettre 
eotsulte  la  note  au  simple  dièse  ou  au  simple  bémol  après  le 
double  dièse  ou  le  double  bémol,  on  procède  de  la  manière 
suivante  :  si  c'est  pour  la  remettre  au  shnple  dièse ,  on  placera 
devant  la  note  un  bécarre  et  un  dièse ,  et  si  c'est  pour  la 
remettre  au  simple  bémol  on  placera  devant  la  note  un  bé- 
carre et  un  bémoL 

Ces  accidents  se  placen  t  entre  la  eié  et  la  mesure  et  avant 
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la  notatton.  Quand  ils  se  trouvent  entre  la  dé  et  la  mesure, 
ils  élèvent  ou  abaissent  le  son  des  notes  diésées  ou  bémoU- 
sées  peçdant  tout  le  morceau  de  musique.  Quand  Taccldent 
est  placé  seulement  avant  une  note ,  il  élève  ou  abaisse  cette 
note  et  toutes  celles  du  môme  nom  qui  se  trouvent  dans  la 
môme  mesure.  Si  sur  la  dernière  note  de  la  mesure  11  y  a  un 
dièse  ou  un  bémol,  et  si  la  mesure  suivante  a  pour  première 
note  la  môme  note,  racddent  comptera  alors  aussi  pour 
celle-ci,  mais  après  il  n'aura  plus  de  valeur. 

AGGIDENTU  NOTULARUM.  ^  Expression  employée  dans 
la  musique  ancienne  pour  indiquer  qu'on  devait  rendre  une 
note  d'une  moindre  valeur,  placée  entre  deux  notes  d'une 
plus  grande  valeur,  équivalente  à  la  note  précédente  ou  à  la 
suivante;  ou  qu'une  note  d'Une  pins  grande  valeur  devait 
perdre  la  troisième  partie  de  cette  môme  valeur.  Ge  moyen 
n'a  été  pratiqué  que  dans  les  temps  pairs^ 

ACCOLADE.  ^  Nom  du  signe  ou  trait  de  plume  qui  unit 
deux  ou  plusieurs  portées. 

ACCOMPAGNAMENTO=  ACCOMPAGNEMENT^  8.  m.  — 
On  entend  par  ce  mot ,  tantôt  l'aide  et  le  soutien  barmonlque 
d'un  cbant  on  d'une  voix  principale,  au  moyen  d'un  ou  de 
plusieurs  instruments,  tantôt  la  science  des  accords  appli- 
quée à  l'exécution  de  la  basse  continue  et  des  partitions. 
Le  mot  accompagnement,  pris  dans  ce  dernier  sens,  signiile 
h  peu  près  la  môme  cbose  qu'harmonie;  ainsi,  apprendre 
l'accompagnement  équivaut  à  ces  mots  :  apprendre  l'bar- 
monie. 

Le  chant  placé  en  première  ligne  dans  une  composition, 
reçoit  diverses  parties  qui  le  suivent,  le  soutiennent,  M 
donnent  plus  d'expression  et  de  vigueur,  et  font  éclater 
simultanément  l'harmonie  dont  la  phrase  principale  a  dé- 
terminé l'ordre  et  le  dessin.  L'union  de  ces  parties  diver- 
sement arrangées,  s'appelle  accompagnement  La  mélodie , 
qui  articule  le  discours  musical ,  et  règle ,  au  moyen  des  diffé- 
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rens  rtiythmes,  la  marche  des  compositioBs;  la  mâodie, 
objet  essentiel  sur  lequel  se  porte  prindpalement  rattention , 
doit  conserver  la  première  place  et  se  tronver  au  sommet  de 
l'édifice.  £n  elTet^  si  la  partie  principale  domine  les  masses 
instrumentales  de  l'orchestre  ^  le  chant  ressortira  avec  plus 
d'éclat  ;  c'est,  au  reste ,  d'après  ce  principe  que  les  composi- 
ticms  sont  généralement  disposées. 

Cependant  comme  il  est  nécessaire  que  dans  l'expression 
des  affections  de  l'ame  tout  se  ressente  du  désordre  que  les 
passions  entraînent  après  elles ,  les  compositeurs  changent 
quelquefois  la  mélodie  de  place.  Si  le  chant  est  rejeté  dans  les 
cordes  basses  ou  retenu  dans  le  médium,  l'aocompagnemenl 
doit  lui  céder  le  terrain  et  être  disposé  de  manière  à  former 
ses  masses  au  médium  et  à  Faigu ,  ou  aux  deux  extrémités  op- 
posées. L'accompagnement  étant  toujours  subordonné  au 
chant,  quelques  personnes  l'ont  considéré  comme  un  acoes- 
soh*e  de  peu  d'importance ,  et  l'ont  comparé  mal  à  propos  au 
cadre  d'un  tableau,  an  piédestal  d'une  statue.  Cette  com- 
paraison, bien  qu'elle  ait  une  apparence  de  justesse,  est 
pourtant  si  absurde  qu'elle  ne  mérite  même  pas  d'être  com- 
battue. D'autres  considèrent  l'accompagnement  comme  un 
travail  purement  mécairique  qui  ne  demande  que  de  la  pa- 
tience et  de  rappMcation.  Si  cenx*cl  entendent  par  accompa- 
gnement quelques  accords  insigniflants  ajoutés  sachant,  ils 
l'ont  pias  tort;  mais  le  compositeur,  dont  les  vastes  concep- 
tions embrassent  tout,  ne  peut  tracer  le  plan  d'un  chœur  ou 
d'un  final ,  sans  prévoir  que  les  violons ,  les  flûtes ,  tes  trom- 
pettes ou  les  basses ,  doivent  figurer  dans  telle  ou  telle  autre 
mesure. 

Le  motif  d'un  air  est  à  peine  trouvé  que  le  rhythme  a  déjà 
imposé  ses  sévères  lois  à  l'harmonie  qui  doit  l'acconqKigner. 
On  peut  traiter  une  basse  de  dix  manières;  une  seule  con- 
vient ;  le  maestro  la  chc^it  avec  la  rapidité  de  la  pensée.  Le 
vrai  compositeur  a  déjà  élaboré  une  partition  dans  sa  tête. 
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conslnilt  tout  son  édifice,  changé,  corrigé,  eflkcé  et  t^étabU 
tons  ses  détails  ayant  de  mettre  la  main  à  la  plmne,  et  sou- 
vent il  a  fait  tout  cela  dans  le  silence  de  son  cabinet,  ou  en 
se  promenant,  ou  durant  la  nuit  et  sans  le  secours  d'aucun 
instrument 

Pour  rendre  une  composition  riche  et  brillante  U  ne  suffit 
pas  d'en  multiplier  les  parties;  si  on  ne  sait  pas  les  disposer 
de  manière  que  chacune  occupe  sa  véritable  place  et  ligure  à 
propos,  U  n'en  résultera  qu'un  bruit  importun  et  fatigant. 
L'habile  compositeur  sait  se  montrer  riche  dans  les  ouvrages 
les  plus  bornés;  d'autres,  peu  expérimentés,  mettront  en 
mouvement  toutes  les  machines  sonores  et  ne  produiront 
aucun  eflèt 

Les  instruments  à  vent,  qui  sont  d'un  si  grand  secours  à 
l'accompagnement,  furent  pendant  long-temps  négligés.  On 
trouve  bien  quelques  solos  de  ces  instrumens  dans  les  an- 
ciennes partitions;  mais  l'art  de  grouper  dans  les  masses  har- 
moniques les  flûtes,  les  bassons,  les  cors ,  les  hautbois,  était 
autrefois  inconnu.  Gluck  fut  le  premier  qui  fit  entendre  des 
accompagnements  pompeux  et  dramatiques;  ceux  de  Picdnl 
et  de  Sacchinisont  d'une  grande  pureté,  mais  Mozart  est  celui 
qui  a  porté  l'art  magique  dé  l'orchestre  à  son  plus  haut  de- 
gré. Ghenibini,  Winter  et  d'autres  encore  suivirent  glorieu- 
sement ses  traces  ;  la  composition  ayant  ùlt  d'immenses  pro- 
grès ,  les  beaux  modèles  se  sont  multipliés  et  le  style  théâtral 
a  subi  une  complète  réforme.  Les  grands  maîtres  unissent  au- 
jourd'hui ,  par  un  heureux  accord ,  les  grâces  de  la  mélodie 
à  la  vigueur  du  contre-potait 

n  y  a  mille  manières  de  conduire  un  accompagnement; 
mais  cela  n'étant  pas  moins  du  domaine  du  génie  que  l'inven- 
tion du  chant,  il  n'y  a  aucune  règle  précise  qui  détermine  le 
dessin ,  le  mouvement  et  le  rfaythme  de  cette  importante  par- 
tie des  compositions  musicales.  Le  sens  des  paroles,  les  situa- 
tions dramatiques ,  la  disposition  de  la  scène  et  le  goût  sont 
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Itt  MÉlt  gale»  d^  oompoftlteiir,  et  les  belles  partittons  des 
grainds  mtiltres  soni  ses  modèles.  La  palette  présente  tautcs 
les  covleiirs  an  peintre;  rorchestre  oiCre  tous  les  sons  an  com- 
IKMitenr  :  Q  s'agit  de  choisir.  De  mteie  que  le  premier^  en  for* 
mant  ses  tebUes,  néglige  ou  rejette  à  présent  la  nuance  qu'il 
emplo;»a  dans  une  antre  occasion  et  pour  un  autre  effet , 
ainsi  le  compositeur,  suivant  le  caractère  de  la  scène  qu'il  doit 
traiter,  emploie  les  Instruments  à  cordes  ou  les  instruments 
à  vent^  les  notes  appuyées  ou  les  notes  tenues ,  l'unisson  ou 
desgroupes  d^accords.  n  est  impos^le  de  décrire  les  diffé- 
rentes formes  sous  lesquelles  peut  être  présenté  un  accom- 
pagnem^it;  car  les  comliinaisons  de  l'art,  du  génie  et  du 
goAt  sont  infinies. 

n  nous  reste  encore  à  parler  de  l'accompagnement  reiatlr 
vement  à  la  partitton.  n  faut  d'abord  remarquer  que  son 
«bécuUon  demande!  oatre  une  étude  préalable  des  accords, 
une  prompte  lecture  de  toutes  les  clés ,  l'habitude  de  passer 
à  chaque  instant^  noi^  seulement  des  sons  graves  aux  sons 
aigus,  mais  encore  d*un  ton  dans  un  autre,  une  main  accou- 
tumée au  difficultés ,  et  une  parfaite  connaissance  des  effets 
qui  résultent  de  rorchestre  ;  car  l'accompagnateur  doit  en 
donner  une  idée,  autuit  qiie  le  permettent  la  force  et  la  nature 
dU'piano.  Il  devra  donc  laisser  quelquefois  de  côté  l'exécu- 
ttoo  gracieiisç  et  légère ,  qui  est  le  propre  de  cet  instrument, 
pour  rechercher  les  effets  grandioses  qui  naissent  d'un  en- 
sttnble  Imposant  tant  par  la  qualité  que  par  la  quantité 
dessons. 

L'acconipagnenient  d'un  instrument  par  un  autre  instru- 
ment, ooinme^  par  exemple,  le  piano  par  le  violon,  la 
ûàlA,  etc. ,  demande  de  la  part  de  l'accompagnateur  une 
exacte  lecture  de  la  musique,  une  oreille  très  délicate  pour 
l'intonation,  et  un  grand  soin  de  s'abstenir  de  ^out  ce  qui  pour- 
rait nuire  à  la  partie  principale,  comme  les  ornements  inutl* 
les.  Au  contraire ,  si  l'accompagnateur  s's^rçoit  que  la  par- 
Tome  i.  2 
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de  pilncipale  s'éciftite  tm  peu  de  rbrtonaCioti  oo  46  la  i 
n  doit  anssltdt  la  ramener  dans  le  vrai  seAfteent  da  Temps, 
en  pressant  ou  ralentissant  le  mouvemetit  aia  de  rétablir 
réquUibre  dans  l'ensemble.  Dans  les  moments  où  la  partie 
principale  se  repose,  D  est  permis  à  Fatoonq^àgbaleiir  de 
faire  briller  son  instrument  par  tous  les  moyens  que  lui  sog-* 
gérera  le  bon  goût 

ACCOMPAGNAMENTO  {Fiotinod')  =  VIOLON  D^AC- 
GOMP AGNEMBNT.  —  Dans  les  concettoê  de  tMod  ou  d'au- 
tres instruments,  et  quelquefois  même  dans  les  iJrs on  em- 
ploie des  parties  d'accompagnement  dans  les  $olOê,  et  des 
parties  de  ripiene  dans  les  tutti.  Le  vMen  d^êtoomnfagn^ 
nunt  est  donc  celui  qui  accompagne  la  paillé  pttaclpait 
dans  les  solos,  et  l'on  appelle  viotondôtemptisèag»,  céM 
qui  joue  seulement  dans  les  ripienes  ou  dans  les  tutti, 

ACCOMPAGNARB  =  ACCOHPAGNEIL  —  (Voy.  aôeom^ 
pagnement.  ) 

ACCOMPAGNATORE  =  AGGÔHPAGNATEUIt  —  (  toy. 
accampctgneinent) 

'  AOGORD  ANDO. — Ge  mot  est  maintenant  d'utië  appliealioa 
fdrt  rare,  et  il  ne  se  trouve  que  dans  <|4élqnes  mordeaui  de 
musique  de  genre  comique,  où  Ton  a  coutume  d'imiter  la 
manière  d'accorder  les  instruments  à  cordes,  comme  dafls  le 
premier  morceau  de  Topera  d'Anfossi,  intitulé  :  Le  Gétùêie 
fartunate  (les  Jalousies  heureuses). 

ACCORDARÉ  ^  ACCORDER  les  instruments  de  musi- 
que. —  C'est  augmenter  ou  diminuer  les  proportions  ou  la 
tension  des  corps  élastiques  destinés  à  rendre  le  soa^  On 
tend  ou  on  licbe  les  cordes  du  violon ,  on  allonge  od  Foa 
raccourcit  les  tuyaux  de  l'orgue,  les  tubes  du  cor,  eta  ;  on 
ajoute  ou  l'on  retranche  aux  cylindres  de  cristal,  ou  à  la 
quantité  d'eau  contenue  dans  les  verres  d'un  hamumica, 
pour  les  accorder  et  pour  obtenir  des  sons  dUTérenlsdaiis 
uU  rapport  de  Justesse. 
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le  par&tt  accord  de  tous  lesr  ipsIniineBis  nécesnlcco  km 
morceau  de  muatwe^  est  une  des  qualités  les  fim  eiaenti^Ue^ . 
pour  une  bonne  eiécutioA.  C'est  pourqiioi  Toii  a  l'Ii^tadtfs 
quelque  temps  avant  de  commencer  à  jouer^  non  seulemenl. 
d'accorder  les  Instruments  h  cordes  d'après  le  piap|p;l^t»u^  à 
défaut  de  piano,  d'après  le  diapason  ou  d'après  fuelque  Ip- 
strumeut  à  veotf  mais  d'essayer  mêipesi  tous  lesimtruipQPtSi 
à  v^t  sout.  d'accord  eutr'enj  en  donnant  la  B^âine  intraa-. 
tion.  n convient donc^  l"" d'ad(^er  etconaerver immuable- 
ment un  ton  fixe  que  l'on  obtiendra  d'vme  inaiMèreplui^  s4rc. 
en  se  servant  du  dbpason  »  sur  lequd  ka  Gbm^faaçntfi  ahmo»*. 
phériques  exercent  moins  d'influence  que  sw  les  a^tnasâHT. 
strumens  ;  2*  si  dans  l'irchestire  il  y  a  vu  pf/ano  f^it^^^pom  le 
tqo  à. tous  les  ipgtriimend! ,  il  faut  que  cf  jii^ipPiii^W^l/^Qlt) 
accordé  parfaitement  d'après  le diapa^op^.  et.#i|s  j^ni4p#k 
jour,  ainsi  qu'on  le  fait  en  AUemag^^depi  ^u  trpi^tlipp^ 
avant  I4.  ri^pgrésentaiipn  d'un  ap^r^^.SvuKv»»  tont^^^.pr^ 
autions  devienni^nt  inutUes^.si  l'on  m  fait  pa^  ai(«iitiooi àee 
qiijetous  les  instruments  aient  déjà  bien  senti,  p(|i|dant  qu'on 
1^  accordf^  5  le  degrés  de  cba^eur  a^aquel  ils.çoutiftWQ^éft  49W 
le^Q<^  où  i'ex;écutiAn„4o|^  avoir  )j|eU(;;^a9S:f5ett(epr^ç9Mlo§jr 
les  instruments  â^  vent»  s'emparantd^  ce^  dfgfé  ife  .c|idtoiv# 
^ntaront  par  être  li«op  bauts ,  et  les  instr^mepts  tkiG[|Çtr4^Ms^ 
seront  _. ,, ... 

n  est  inutile  de. faire  observer  que  tout  ex^icvtwtidoit^e 
faire  un  devoir  de  ne  pas  préluder  ou  de  nepasei|Mnin^'90r 
son  instrument  pendant  que  l'orchestre  s'accorde;  oomme  il 
eH  compris  que  si  au  milieu  de  l'exécution  qudque  instar* 
ment  venait  à  se  désaccorder  par  une  augmentattMiéO'Chah 
leur,  produite  par  une  trop  grande  foule,  ou  par  un  trop 
grand  nombre  de  lumières,  on  doit  accorder  cet  insmnnent 
de  maniète  à  ne  pas  déranger  les  auditeurs.  '^  ' 

ACGORDATORE  =  ACCORDEUR,  s.  m.  —  Celui  qiif  ac- 
corde les  orgues ,  les  pianos ,  etc.  L'accordeur  doit  être  dpjué 
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«Time  oreilte  délicate,  connaître  le  mécanisme  de  riustru- 
ment  qu'il  accorde ,  et  savoir  remédier  non  seolement  au 
désaccord,  mais  anssi  à  plosieurs  antres  petits  défauts  de  cet 
instrument  * 

ACGORDATURA,  8.  f.  ^  ACCORD,  è.  m.  —  Sigrnifle^ 
i^  l'action  d'accorder;  2*  la  manière  dont  plusieurs  instru- 
ments sont  accordés  ;  par  exemple ,  le  violon  a  un  accord  par 
quintes,  la  contre-basse  italienne  par  quartes ,  etc.  ;  3*  Finto- 
nation  juste  de  tous  les  sons  propres  à  tel  ou  à  tel  instrument. 
Dans  ce  dernier  sens,  on  dit  :  ce  piano  tient  bien  l'accord  ; 
les  tuyaux  à  bouche  de  l'orgue  gardent  mieux  l'accord  que 
les  tuyaux  à  anc3ie ,  etc. 

AGGORDO=» ACCORD,  ê.  m.  —Dans  les  temps  anciens 
en  appelait  accord  une  espèce  de  basse  de  violon  montée  de 
doute  on  qttfnae  cordes,  disposées  deux  à  deux  ou  même 
trois  à  trois,  «t  que  Ton  faisait  résonner  avec  l'archet  Le 
P.  Hersenne  l'appelle  ijfre  moderne,  et  BonannI  en  donne  la 
gravure  dans  son  eainnet  hafrmoniqw,  pag.  lOî.  Dans  te 
seizième  siècle  on  appelait  aussi  accord  trois  ou  quatre  in- 
struments uniformes ,  mais  différents  par  rapport  à  l'étendue 
des  sons,  de  manière  que  l'on  faisait  la  voix  aigne  sur  un  in* 
sÊrumem,  tes  voix  moyennes  et  la  basse  sur  les  autres  (Voy. 
PtM&r.  tgntag,  mus.,  tom.  n,  p.  i^).  On  donne  en  outre 
le  nom  d'accord  à  ce  fil  de  laiton  qu*on  voit  dans  les  tuyauï 
à  anche  de  l'orgue ,  et  qui  en  l'abaissant  ou  en  l'étevant  fait 
varier  llntonation. 

En  général,  par  ce  mot  accord  on  entend  l'union  sfanulta- 
née  de  deux  ou  plusteurs  sons,  combinés  d'après  les  règles 
de  l'harmonie. 

*  AHoliie  Siinoiialre,  febrleant  d'orgooi  è  Ylcme,  oblÉit  de  8.  H 
l'emperear  d'Autricbe  vn  privilège  exclusir  de  cinq  au  pour  l'invesUoD 
d*une  machine  f  aa  moyen  de  laquelle  tooie  perfoooe«|fiaDS  avoir  aucune 
connaissance  de  la  méthode  d*accorder,  peut  accorder  parraitcroont  un 
lilano  (Gatelte  de  J^ilan,  13 janvier  1826). 
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Les  acoord»coiiatttQent<k>iM)la  iMurUe  nttéitaUQ  de  Fter- 
iDoolie,  et  ^iKirtfeiiBeni  aia  connaiaBttiGeft.  éUmvMiw, 
aimsi  bien  do  compadteor  que  de  cdni  qoi  joue  de  labane 
contliuie^  .  , 

On  divise  oïdiDaiffeiaeat  le»aocerds>  1"  eo  camannmMêt 
disMfufM  :  les  premiers,  sont  composai  d'intervalles  cmi- 
8oenaBs>  les  secoods  reofennent  des  inietvaUes  dliBQiiuis. 
V  Sn.farutamenkmc  et  eo  dérivés,  r^nvùnenuntê  des 
premi^^  On  Bomme .  accords  fondamentaïux  cseu  oil  le 
son  fondianenlal  qid  les  a  produits  se  trouve  au  dessous  des 
autres  sons  composant  les  mêmes  accords^  diq^osés  on  pro- 
pres à  être  dispom$8  en  tierces»  unies  las  unes  au  dessus  des 
autres;  on  aiveUe  dérivée  ceux  où  le  son  fondamental  ne 
constttne  pas  labasedecesaccordsyoomanque  tout  àfiitt.  La 
triade;  par  exemple,  est  un  accord  fondamental  ;  les  accords 
de  sixte,  et  de  quarte  et  sixte  sont  ses  renversement»;  à 
la  triade  on  peut  nnir  la  sqitième,  la  neuvième,  la  ondème, 
.  la  tieUême,  quiont elles  aussi  leurs  renv^sements.  Les  ex^n- 
ples  suivants  rendront  plus  dair  ce  que  nous  venons  de  dire, 
sans  flx^  cependant  le  nombre  des  accords.  * 

La.<f*Hufe  (trias  barmonica),  prender  et  principal  accord 
de  rbarmonie  (Voy.  ce  mot),  appelé  aec^urd  parfUt,  est  cwi- 
posé  du  SCO  fondamental  de  sa  tierce  et  de  sa  quinte. 

L  Le$  tiriadu  eanëorumnêm  :  V  la  triade  tndfgHure  qui 
a  la  première  tierce  majeure ,  et  l'autre  mineure,  comme  : 
do,  tni,  soii  V  la  triade  mtfieure  qui  ala  première  tierce 
■Aieure  et  Tautre  majeure,  comme  ia,  do,  mi.  A  quatre 
parties  on  redouble  ses  intervalles  (Vo^.  redouàiem^n^).  On 

*  Los  smspn^t  dtt  ofiiiioi»  Msb  sppsiéef ,  relsUvsmeut  aa  npaiNe 
4esacooc<UfoDdaoieDUui.  Les  uni  eo  éublissent  unseol.  formé  parles 
premiers  predaits  da  corps  soaore  (Voy.  son),  et  qui  contient  tous  les 
autres  accords.  D*autres  en  établissent  deux ,  d'antres  sept  ;  les  uns  douze, 
les  autres  treize ,  d'autres  soliante,  eCe.  ;  on  aulteen  adopte  Jusque  trois 
mille  six  csDt ,  parmi  lesqaels  sept  cenu  aceords  Smdimsouu  diaonsss. 


22  ACC 

(toft^ce^eadaiit  renarquar  «ne  Ibis  pour  toujoaars  que  4aiis 
•M'Mcidnte^-taDt  <|«e  le  mdme  son  règm  dant  la  basse,  la 
'«âUMrénte  péûiiOÊt  des  sons  supérieurs  a^  les  fait  pas  diaager 
de  nature ,  mais  qu'ils  changent  seulement  quand  le  s&n  fonda- 
^aoeiiiaWarie ,  et  c'est  alors  qu'on  l'appelle  renversement,  pro- 
-l^tonieiit  «dit  5  comme  nous  le  terrons  plus  loin*  (Voy.  flg;  6). 

1%.  Triade  éisiàna/Meê  :  i*La  triade  itjmiiiti^,  com- 
posée Hledeu  tierces  mineures,  qui  dans  leurs  extrémités 
iâotment  la  quinte  '^ttminuée,  comme  :  m,  ré,  fii  im  sol  m, 
•  »H  4M;  9*  la  ttMeàugmeniée,  eompoaée  de  deux  ti^ces 
majeures,  qsi  dans  leure  extrémités  donnent  la  quinte  aug- 
iileiiMe ,  ptÊ  exemple  :do,nd,  sot  ff.  Quelques  auteurs  par- 
lent aussi  d'une  triade  dauétenumt  diminuée,  ou  Mm#- 
^diifêônlUfête,  composée  de  la  tierce  et  de  la  quinte  iMilnuées, 
'éomftie  :  ré  ^,  /b,  la;  et  d'une  triade  apparenle-«Ua«ofi4- 
*<iué;  Gompdsée4e  la  tierce  majeure  et  de  la  quinte  diminuée, 
•par  éxèi^ple  i  si,  ré  f^,  fa.  Par  les  renversements  4e  oes 
dettt-triddes'âifisoâatites  ott  chromatiques  on  peut  ex^quer 
raecord  de  mte  augmentée. 

ÂGGORDO  DI  SBSTAc^AGGORDDESULTS.  *-Cet  aeeortf, 
'«MtftK)ié  du  son  ftmdamental  >  de  la  tierce  «t  de  U 
premiier  rawérsemeiit  de  la  iriaUe  harinoMque  i  car  plaçant 
la  tierce  dé  la  triade  do,  mi,  sM  dans  la  basse,  <m  auHa 
«raceiM  4e -sixte  tmi,  soi,  éo.  Laërn^ce  et  la  sixte  sont  en 
cet  -aiceoid  majeures  ou  Mneures,  et  dans  les  deux  cas 
raccovd  ^ra  coiBonnant  ;  si  la  tierce  est  mineure  et  la  sixte 
^OM^èiire ,  Hiomme  ré,  /^,  #s,  ou  la  tierce  majeure  et  la  sixte 
ttdneure  «  comme  mi,  soiif,do,  alors  (selon  la  disposltite 
des  intervalles)  la  tierce ,  dans  le  premier  cas ,  dissone  à  l'é- 
gard de  la  sixte  en  forme  de  quarte  augmentée  ou  de  quinte 
diminuée,  et  dans  le  second  cas,  en  forme  de  quarte  dimi- 
nuée ou  de  quinte  augmentée.  L'accord  de  sixte  augmentée 
dans  le  mode  mineur  comme  fa,ia,réjlt,  (aoquel,  à  qua- 
tre parties ,  on  ajoute  la  quarte  augmentée ,  par  exemple,  fa , 


ACG  S8 

ta,  si,  r^4»  ou  la  «dote  naiofeUe,  «mme  fa,  t^,,  do, 
ri  Ht)  \.  efii  mmI  disMoant ,  et  9a  fi^te  se  résout  po  i^tfant 

de  ^te  ajoatée ,  c'^P^à^firô  i'aecard  f^irpri*  «v«<s  <'4m^ 
dUiûn  iU  ta  êimu  wu^wjif^.  Ce$  a^Pmirvmi  éimr^  t^ 
9eL«<Hû»  éa  son  fm^fM  44  i\aQc^rd  ai,  Hs  fa>  sQlj  <^ai 

<a.am  f>r»Mi|Ni<  cte  i'ace^d  40»  lal.  sol>  la»  <6.do  ôUaH 
«ttiêiMr«a  tnmMra,*  U jugea  4an0  n4Matf^«ra  ds, décou- 
vrir l'aûoofd  de  aiite  ajoutée  1  a«  oet  ac^wnf »  fui  unn^ 
êur  ta  fuaru  du  ionise  téêoiU  do  doux  nmMrw  difph 
ronUs^  qui  conoiipuonê  eo  qu'on  offfi^  to  douMe  emidoi*^ 
D' a/bord  en  faisant  monter  d'un  degré  iadissof^ne»  de 
àetetepord,  qui  est  iasisM;  dans  ee  cas  on  tient  4a  quin^ 
te^quisort  pour 4'aooord suivant,  oonsonMntde  qua^ 
toeê  siùrte..kn  second^iiou  en  tenant  ta  simte  et  enfai^ 
s&eu  deseeshdre  4a  quisUe-  sur  ta  Hereo  do  i'acoord  sui^ 
vont  (fig.  7).  L'accord  de  sixte  ajoutée,  ainsi  que  ,lo 
dm^fiibtilnpiûi  ontdosinéiieu  àunOiit^itéd^  cri^^ 
tant  on  France  qu'en  Jiiemagne, 

iiCGQBfiO  M  QDARTA  £  SBSTA  ^  AflCOftlX  DE  QOàR- 
TE/BTE  BDLTJL  t*r  Vaœosd  .on^^aliedeqvarte  et  abte  «a'oai 
fait  jpédaimiieaftaat  la  domiBante»  eati»0iiM>stf4ela4a»to 
Jute  let  dé  la  liste  naienrti.oa  ipittews^,  oomme  oot,  do^ 
mi^  mi  wsi,  4a,  do.  DpffoyiflDt  du  &paaaA  sniTenâaieBt  âb 
laiiiade  karmeteiqae ,  m  pUqsmi  sa  cprinle  daBaiahaiip*  /t 

Quet^ofis  théoréliciel»  paileot  jl'u  aecMd  de  qmisla  0I 
sixte  ctonaoBBaiit  i^vdisBOBânt  ^aelf^niise  1^  lieDcéet  laïqliiiil;^ 
d'veelriade  aentaetandées  im  non*  Oaiif  le  pnemiarJdcaB'tt 
aafadisBiMiaiit» eamBeidaDsIa fig*  8 , 0)1  l'on  laltiiéeHeiiieBt 
sentir  la  tierce  et  la  quinte  du  son  fondamental  au  itsm  àeslù 
qoarla^tde  la  dite;  dans  le  seiMuid-caa  11  ^est  consonnanl 
(flg.  «)•  /  ..)     I 


2&  AGC 

'  L'aeeord  de  quarte  et  sixte  avec  la  quarte  augmentée  et 
la  sixte  m^enre ,  comme  fa.  H,  ré,  «m  ré,  s^tfl,  ù,qgï 
provient  du  renversement  de  la  quinte  diminuée^  dirft  être 
traité  «omme  l'accoM  de  seconde  5  c'e^t^-dire^  comme  le 
troisième  renversement  de  la  dominante^ 

AtlGORDODI  SETTIMA»:  ACCORD  DE  SEPTIÈBIB. — 
Cet  accord)  composé  do  son  fondamental  et  de  sa  tieroe, 
quinte  et  septtème^  est  de  trois  sortes  :  1*  tt  a  la  septMme 
mineure,  eten  cecasO  amraou  la  tierce  ms^eqre  et  Mtqainte 
juste,  comme  :  sol,  ri,  ré,  fa,  appelé  aussi  accord-^ 
dominante  (V07.  ce  dernier  mot) ,  ou  la  tierce  mineoite  et 
la  quinte  diminuée,  par  exanple.  H,  ré,  fa,  ia;  r  fl  ala 
septième  mi^|eure,  la  tierce  majeure  aussi ,  et  la  quinte  Juste  ; 
8*  la  septième  diminuée  avec  la  tierce  mineure  et  la 
quinte  diminuée  comme  :  sotjlt,  ri,  ré,  fa,  et  quelquefois 
même  avec  la  tierce  diminuée,  comme  iréjjt,  fa,ia,  do. 

L'accord  de  septième  est  celui  de  tous  les  accords  disso- 
nants dont  on  se  sert  le  plus  souvent  dans  les  compositions 
musicales. 

Dans  l'artide  ssmiiA ,  on  parle  de  la  manière  de  le  pré* 
parer  et  de  le  résoudre. 

ACCORDODI QUINTA  £  SESTA  =  ACCORD  DE  QUINTE 
ET  SIXTE.  ^  Cet  accord,  qui,  outre  la  quinte  et  la  sixie, 
eonHent  aussi  la  tierce ,  et  dans  lequel  la  quinte  dissone  à 
regard  de  la  sixte,  est  le  premier  renversement  de  raccord 
de  septième.  Parexemple,8ideraeeord  de  septième  Jo<»#i, 
ré,  /b,onmet]atleÉoç  «idaasia  base ,  il  résultera  Taceord 
de  quinte  et  sixte  ri,  ré,  fa,  sol,  qui  sera  d'autant  de  sortes 
que  raccord  de  septième  (  Yoy.  d-dessus)*  Comme  dans  ce 
renversement  la  septième  de  Tacoord  fondamental  se  préi* 
sente  en  forme  de  quinte,  ceHe-ci  se  résout  en  descendant 
d'un  degré. 

AGCORDO  DI TBRZA  B  QU ARTA  »  ACCORD  DE  TIERCE 
ET  QUARTE.  — -  Cet  accord ,  qui  est  le  second  renversement 
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de  ratccH^  dé  sepHèine ,  est  composé  du  son  foMdwoiiUl^ 
de  sa  tierce^  sa  quarte  et  sa  sixte^  où  la  tierce  dfawne  à  Pé* 
gat'd  de  la  qaarte.  Aidsi^  par  exemple ,  si  de  Taccord  de  «q^ 
tième  ré,  fa,  4a,  do,  la  quinte  ia  devient  son  Idndamaital^ 
on  aura  l'accord  de  tierce  et  quarte  ia,  dû,  ré,  fa.  la  tierce 
etlasixte  peareitt  être  dans  cet  accord  ra^Jenres  on  mineures» 
etlaquartepent  êtrejusteon  augmentée  DanslemodemtBev 
la  sixte  est  ordinairement  augmentée,  comme  ifa,ia,si,réjjii 
*  ACGORDO  DI  SECONDA  =»  ACCORD  DE  SECONDE.  —Cet 
accord,  composé  du  son  fondamental  dissonant,  de  sa  se- 
conde ,  sa  quarte  et  sa  dxte^  est  le  troisième  renversement  de 
l'accord  de  septième,  plaçant  cette  septième  dans  la  basse., 
comme  si  on  renversait  les  sons ,  soi,  n,  ré,  fa,  en  fa,  soi,M, 
ré.  La  seconde  de  cet  accord  peut  être  mineure,  nature  on 
augmentée,  la  quarte  peut  être  Juste  ou  aqgnieiitée,  et  la 
sixte  mineure  ou  majeure*  Dans  l'article  Seconde  on  parle  de 
la  résolution  de  cet  accord. 

ACCORDO  DI  KONÂ  ^^  AGCCmD  DE  NEUVIÈME.  --  Il  7  a 
l^asienrs  accords  dans  lesquels  on  trouve  une  neuvième  ;  mab 
ordinairement  on  n'appelleaccord  de  neuvième  que  celui  où 
cette  dernière  est  unie  à  la  tierce  et  à  la  quinte,  comme  sot, 
H,  ré,  ta,  La  neuvième  de  cet  aceord  peut  êtremineore, 
ma(jeure  ou  augmentée,  et  avoir  la  tl^ce  ms^ure  ou  mineure, 
la  quinte  Juste,  diminuée  où  augmentée.  Celle  neuvième  est 
aussi  toujours  préparée  et  descend  d'un  degré;  le  son  ftin^ 
damental  détermine  cependant  sur  quel  degré  on  doit  faire  la 
résolution;  Xà  neuvième  augmentée,  qui  ne  seprésenteque 
sur  le  sixième  degré  du  mode  mineur,  se  résout  toi^ours  eu 
montant  d'im  degré. 

ACGORDO  DI  NONA  S  SËTUM A  ^  ACCORD  DE  HEU- 
VIËHE  ET  SEPtIËME.  —  Cet  accord  diffère  du  précédent 
en  ce  que  la  neuvième  se  trouve  id  unie  à  la  septième  au 
Heu  de  la  quinte ,  et  quelquef<Hs  même  au  lieu  de  la  tierce. 
La  septième,  comme  intervalle  dissonant,  doit  également 
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&^  préparée  el  résoloe;  sa  résolutton  c^eadant  0e  doit  pas 
tùtyoufs  se  taire  en  mente  temps  que  celle  de  la  neuviâme^ 
mais  qpielqiiefols  elie  iûU,  a?oir  liep  sur  raccord  suivant  Qd 
tfonre  im  exemple  de  ces  deux  cas  dans  la  figuré  10. 
.  AOGORDODIQUARTA  E  QUINTA»:AGGORDD£  QUARTS 
BT  QUINTE.  ~  Accord  dissonant,  composé  dn  son  fimda^ 
an«M  eC  de  sa  quarte  et  sa  quinte,  où  la  quarteétant  on  retard 
de  la  tierce  de  raccord  suivant,  prodidt  le  choc  dissonant  On 
trouvera  la  vraie  dérivation  de  cet  accord  dans  le  paragraphe 
Accord  de  onatème. 

AC£(mDO  m  QUARTA  B  SETTIMA  =  AGGORD  DE 
QUARTE  ET  SEPTIËHE.  —  Accord  composé  dn  son  fonda- 
mental elde  sa  quarte  etsa  septième,  dont  on  double  souvent 
à  quatre  parties  le  son  IGondamental,  comme  ré,  sol,  do,  ré. 
UadissoMBoe  dans  cet  accord  est  la  septième;  et  la  quarte 
dtani  un  renversement  de  la  quinte  dcAt  être  trattée  comme 
dans  raccord  de  tierce  et  quarte. 

iQA  accord  est  proprement  dit  le  premier  renversement  de 
Saocenl  pvteMent,  et  s'obtient  en  plaçant  sa  quinte^  la 
baSMU  Oiiy  unit  mAme  souvent  la  tierce  comme  dissonance 
texmdainsà  TégiSiMl  de  la  quarte,  qui  dans  sa  résolution 
change  Faooorden  aocordde  tierce, quarte  et  sii^te,  ce.qiie 
Von  peut  velr4aas  la  fig,  il,  ^ 

nyaanmiuDacccNMldeqparte  «t  «qMttme,  dans  lequel 
la  (quarte  n'est  pas  le  ranTencmentde  la  qutakte ,  mais  la  prin- 
c4)Ale  disionance,  aecompsgnée  de  la  septième  comme  dis- 
sonance secondaire.  I<a  quarte  4ans  ce  cas  n'est  qiae  la 
onaHme,ou  une  a^tième  d'oiigtae,  devenue  oniitee  gr^ce 
à  la  basse  placée  une  quinte  plus  bas.  Si,  dans  cet  accord»  la 
sepHème  est  mlaenre,  on  la  résout  après  la  quarte,  comme 
m.  \d  ^t  4ans  la  flgme  il ,  lettre  ^;  si  la  septièn^e  est 
asuyense  »  on  ia  Téawt  .arec  la  quarte  en  montant  d'^n  degré 
dans  l'octave  (même  Ag. ,  lettre  c).  L'accord  de  quarte ,  $jep- 
tîème  et  neuvième  est  aussi  très  firéquent  (iig.  12). 
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ACeOROO  DI  SE€OffI>A  B  QUOTTA  =  A€COHD  DS  SS- 
CONDE ET  QUINTE.  —  Ainsi  qoe  dans  l'aeeord  de  seconde^ 
dans  cet  accord ,  composé  da  son  fondamental ,  de  la  seconde 
et  de  la  qnlnte^  le  son  fondamental  dissone  à  P^rard  de  k 
seconde  /et  se  résout  en  descaidant  d'nn  degré.  Lorsqu'on  le 
trente  uni  à  m  autre  fntervàHe  éHssonànt,  il  est  considéré 
comme  le  retard  du  son  f6ndamental  de  Faccord  de  sixte ,  éè 
qne  Ton  Tolt  dans  la  fig.  ii,  a. 

A  quatre  parties  on  ajoute  à  cet  accord  d'autres  intervaDes 
dissonants  y  (;'est^à-dire  :  1*  la  sixte ,  comme  :  fa,  êo(,  do, 
ré.  Dans  <5s  cas  cependant  la  quinte ,  qui  dissone  à  l'égard 
de  la  ^xte^  est  la  principale  dissonance  qu'on  doit  résoudre 
la  première  ^  *  et  le  son  fondamental  dissonant  se  résout, 
comme  dissonance  secondaire,  dans  l'accord  suiTant  (fig.  iZ, 
é).  Par  cet  exemple  on  reconnaît  aussi  que  cet  accord  est  uù 
i^rd  dé  l'accord  onHnaire  de  seconde  ;  t"  la  t/tidrtê.  Dans 
ce  tas,  comme l^ecord  est  un  retard  de  l'accord  de  quinte  et 
slxte^n  se  composé  du  ton  fondamental ,  de  sa  seconde ,  sa 
quarte  et  sa  quinte ,  comme  do,  ré,  fà,  sot  Le  son  fondamen- 
tal dans  cet  accord  est  la  principale  dissonance  qui  se  résout 
la  prendfeie;  la  quarte  se  résout  ensuite  comme  dtssonanœ 
secondaire  (Kg.  i»,e.).  **  Quelques  Ihéorétfciens  unissent 
même  Z"  la  tieree,  par  exemple>  ml,  fa,  sotft,  HyènVetn- 
^éjini  oommme  retard  du  son  foMameutal  de  Faccord  de 
qukrte  et  slxte(fig.  1 3^  <f);  ou  4*  la  sùptUme,  par  exem^de,  fa. 


*  Cet  accord  est  le  second  reoTersement  de  l'accord  de  onzième  arec 
quinte  et  septième.  Gomme  donc  dans  Taccord  fondamental ,  par  exemple, 
soi,  ré,  fti,  do,  le  son  âo  est  la  principale  dissonance,  et  la  septième  «st 
mAûkÊODmtB  Moemialie,  4e  m«iiM  te  do  dans  le  reiwertwinent  d^MNs 
Indl4«é  »  quille  aiflaoiiaiit«  l'égaré  delà  sÉite/noUé  dlsseoMnep  piiod- 
pale,  et  la  basse,  qui  dans  l'accord  fondamental  éUit  la  septième»  demeure 
dissonance  secondaire  qu'on  résout  après  la  dissonance  principale.    . 

"*  Cet  accord  est  le  troisième  renversement  de  l'accord  fondamental 
indiqué  dans  la  ûote  précédente. 
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««!>  dQ,  mi,  qu'on  empiète  comme  retard  de  la  si&te  et  de  la 
qparte  de  Faccord  ordinaire  de  seconde  (Voy.  même  dg.  e). 

ACCORDO  DI  UNDEQMA  ^  ACCORD  DE  ONZIÈME.  — 
Bans  les  accords  de  quarte  et  sixte ,  de  tierce  et  quarte,  et 
de  seconde  9  on  considère  la  quarte  conune  renversement  de 
la  quinte.  Plaçant  au-dessous  de  la  septième ,  ré,  do, par 
exemple,  la  quarte  sol,  c'est-à-dire,  donnant  à  raccord  de 
septième  de  ré  sa  basse  fondamentale,  il  en  résulte  l'accord 
de  onzième  appelé  aussi  accord  de  quinte.  Dans  cet  accord 
la  quarte  n'est  pas  considérée  comme  renversement  de  la 
quinte ,  mais  comme  dissonance  originaire ,  ou  plutôt  commue 
retard  de  la  tierce  suivante. 

âCC0RD0DITERZADECIMA=ACG0RDDETRE1ZIÈMB. 
-*  Dans  cet  accord  la  sixte  devient  la  principale  des  autres 
dissonances,  et  doit  se  résoudre  la  première.  Voici  les  ren- 
versements ordinaires  de  l'accord  de  treiiième  en  omettant 
quelques  intervalles  ;  l'*  l'accord  de  sixte  et  septième  avec 
la  tierce;  S*"  L'accord  de  sixte  et  septième  avec  la  quarte;  et 
3«  raccord  de  sixte  et  neuvième  avec  la  quarte  (fig.  14  )• 

L'existence  de  l'accord  fondamental  de  treizième  s'expli- 
que de  cette  manière  :  l'accord  de  neuvième  ré,  fa,  la ,  do, 
mi,  par  exemple,  n'a  pas  de  basse;  en  y  ajoutant  la  basse 
{»ol,  ré,  fa,  la,  do  ,  mi,)  la  neuvième  se  présente  à  la 
distance  d'une  treizième  comme  sixte  dissonante,  et  par  ce 
nom  elle  se  distingue  de  la  sixte  consonnante ,  renversement 
de  la  tierce. 

ACETABULUM. — Instrument  ancien,  appelé  en  italien  of*e- 
pitacoio.  Brevilons  dit  que  les  acetaifuium  étaient  certains 
instruments  de  bronze  ou  d'argent  qui  faisaient  un  grand 
bruit,  et  l}gatius«roit  qu'on  les  frappait  comme  les  sistres. 
Les  Greesappelèrent  cet  instrument  oioyéaphon,  misiken 
ou  amionian. 

AGHEI  =  ACHÉENS.  —  Les  Achéens  chantaient  en  l'hon- 
neur d'Apollon  des  hymnes  et  des  poèmes  dont  plusieurs 
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portaient  le  nom  iePéan,  pour  obtenir  la  (àveor  de  cette 
Mvfnité.  (Hom^e ,  tUad.  »  cbant  1  y  v.  h^l  y  ZiJS/îyD65  ). 

A  CHEVAL.— (¥07.  ^article  Pezvi muricaU  di  Trombe). 

A  CHULA,  A  FOFA.  —  Danses  portogaistii  qui  ressem^ 
Ment  an  fiiiidango.  A  défaut  de  castagnettes  on  bat  la  mesure 
avec  les  doigts. 

A  €INQUB  =  A  CINQ  PARTIBa  ~  Se  dit  lorsque  cinq 
▼oIy  d'nn  morceau  de  musique  ont  chacune  d'elles  leur  mé- 
lodie. 

AGRESGIUTO  =  AUGMENTÉ  ^  adj. —  Quelques  auteurs, 
dans  les  Intervalles  augmentés  de  demi-^tons,  adoptent  ce 
terme  qui  est  opposé  à  diminué ,  au  lieu  d'employer  les  mots 
excédant,  aitéré,  superflu,  et  ils  repoussent  surtout  les  deux 
dernières  expressions  comme  des  mots  d'une  signification 
équivoque. 

ACTE  DE  CADENCE.  —  Nom  de  la  cadence. 

ACUSTICA  =  ACOUSTIQUE,  s.  f.  ^  Ce  mot  vient  du 
grec  ûotoùta,  (j'entends),  et  signifie  la  doctrine  des  sons, 
ou  cette  science  qui  s*occupe  par  ses  redierches  de  la  nature 
du  son  et  qui  fsdt  partie  de  la  physique.  Cette  expresrion 
signifie  ausri  la  doctrine  ou  l'explication  de  la  manière 
de  sentir,  de  concevoir  le  son,  et  embrasse  la  structure  et 
les  diflérentes  fonctions  des  organes  de  l'oule  chez  l'homme 
et  chez  les  animaux ,  comme  partie  anatomico-physlologique; 

L^aooustique  est  une  science  musicale  auxiliaire ,  et  com- 
prend :  1*  l'origine  du  son  ;  â*"  ses  dtlérentes  espèces;  3*  sa 
durée  ;  A*  le  degré  de  vélocité  avec  lequel  il  se  répand  ;  5*  l'é* 
cho  ;  6*  la  sympathie  des  sons  ;  et  1'*  les  phénomènes  spéciaux 
que  l'on  ne  peut  expliquer  par  les  qualités  de  son  qui  nous 
sont  connues.  Dans  les  articles  son,  écho,  sympathie  dès 
sons,  etc.,  nous  parlerons  de  quelques  objets  relatif  à  Cette 
sdence. 

ACUSTICO  =  ACOUSTIQUE,  adj.  —  On  dit  un  phéno- 
mène acoustique  ,  la  partie  acoustique. 
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ACUTjE  GLAVBSj  AGUTA  LOGA  ou  ACUTA  VOGES. 
—  Ge  sont  d'andames  expreBrions  qui  indiquent  rélendiM 
des  sonsi  dn  i0  cinquième  ligne  de  la  basse  zuêot,  deaxiàme 
Ugne  du  flolon« 

.  AGUTEZZA  «=  ACUITÉ  5  s.  f  ^  C'est  cette  modification 
du  son  qui  fait  qu'on  le  considère  comme  aigu  onéUvéjf^î 
rapport  à  d'autres  s<ms  qu'on  appelle  grades  oninu. 

AGUTO=AIGU,  adj.  —  Qnaltté  du  son  qui  résulte  des 
vibrations  rapides  de  l'air  (Voy.  son). 

AGUTUS.  «—  Voy.  oeo^ntus  eeciesiastici. 

ADAGIO 5  (posément )k—  Ge  mot,  écrit  à  latète  d'un  ummt- 
eean  de  musique ,  ddrigneun  mouvement  à  Yaite,  pasémeiU, 
Uni. 

Le  mot  adagio  ae  prend  quelquefois  substantivement  et 
s'applique  par  métaphore  aux  morceaux  de  musique  dmt  il 
détermine  le  mouvement  Ainsi  Fon  dira  un  ocfagfjpifoBoc- 
eherini;  BaiUot  €xéeuH  très  éitn  i* adagio .,  etc. 

Gonune  V  adagio  convient  k  tous  les  c^raelères  de  musiq^ie 
qui  ne  ;iont  pas  par  leur  nature  en  eontradictioii  avec, son 
mouvement,  il  en  résulte  que  toute  oompositii^n  xomjiçdti^ 
qui  porte  ce  nom,  n'a  aucun  caractère  déteraiinié  etpe^t  .^e 
tendre,  agréable,  triste,  mélancolique,  etc.;  et  comme  11 
est  dans  la  nature  des  sentiments  que  la  musique  n'exprime 
pas  les  mouvements  tranquilles  et  tristes  de  Famé  par  un 
momrement  vif,  et  les  sentimrats  Joyeux  et  forts  p9|r4es 
mouvements  lents,  ainsi  il  doit  exister  dans  toute  expnession 
mosicate  une  marche  analogue  à  la  natmre  des  s^timents-  sfi- 
lon  leur  différence. 

•  L'exécution  de  Vadagio  réclame  la  plus  précise  et  la  plus 
scrupuleuse  observance  de  tous  les  signes  et  de  tous  les  ac- 
cents musicaux  qu'on  doit  prononcer  avec  facilité;  car  dans 
Vadagio  on  ne  regarde  pas  autant  à  FhabQeté  mécanique 
qu'au  son  parfait  de  la  virtx,  à  son  port,  et  aux  plus  déli- 
cates modifications  de  la  mise  de  v<rix,  etc.  Un  adagio  qaï 
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n'est  pas  exécuté  avec  beaacoap  de  perfection ,  de?ient  très 
sonvent  ennoyenx.  Un  des  prindpam  défauts  dans  l'exéon- 
tion  d'un  adagio,  c'est  l'emploi  d'un  trop  grand  nombre 
d'ornements  qui  dénaturent  la  mélodie  ^  détruisent  l'idée  du 
compositeur^  et  ôtent  au  morcasu  son  caractère. 

ADAGIO  ASSAL  —  C'est  un  mouvement  plus  lent  que  l'o- 
dagio* 

ADATTàRE^  V.  a.  ( adapter).  —  (  Voy.  Ridurre). 

ADDITATO  =  DOIGTÉ ,  adj,  —  Un  morceau  de  musique 
est  bien  doigté  quand  le  compositeur  en  l'écrivant  a  facilité 
la  position  des  doigts  sur  l'instrument  qui  doit  servir  à  son 
exécution. 

ADDITIONAL  KETS.  —  Terme  anglais  qui  se  trouve  quel- 
quefois dans  les  sonates  et  concertos  de  piano  gravés  en  An- 
gleterre,  et  qui  signifie  touches  ajoutées ,  c'est-à-dire  les 
touches  qid  succèdent  à  l'aigu ,  à  la  cinquième  octave  duda- 
vier. 

ADDIZIONE  DE'  RAPPORTI  =  ADDITION  DES  RAP- 
PORTS des  intervalles.  —  Calcul  qui  est  souvent  nécessaire 
dans  le  ca/rum  (Voy.  ce  mot) ,  pour  apprendre  à  trouver 
le  rapport  qui  est  égal  au  produit  de  l'addition  des  rapports^ 
En  void  un  exemple  : 

En  faisant  l'addition  de  la  quinte  naturelle  do,  sot  (3  :  2), 
avec  la  quarte  natureUe  sot,  do  {à:  S),  on  aura  le  rapport 
de  l'octave  rfo,  rfo  (2  ;  1  ). 


^  zi=^do,do. 


En  supposant  qu'on  veuille  faire  l'addition  du  rapport  de 
la  tierce  majeure  dû,fni{b:h),eiéii  rapport  de  la  tierce 
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mifieure  mi,  set  {6  :  d  )  ^  on  aura  ie  rapport  de  la  qidnte 
naturelle da,  sot  [S  12). 

5:4 

6:5 

• f  - 

SO  :  20  =  3  :  2  =rfo,  s(À. 

D'après  ce  que  Ton  yoU^  U  est  facile  de  comprendre  que 
Fou  doit  procéder  de  manière  à  ce  que  les  membres  des  deux 
rapports  qu'on  doit  additionner  soient  placés  l'un  sur  l'au- 
tre ^  et  que  le  nombre  majeur  de  l'un  se  trouve  au-dessous  du 
nombre  majeur  de  l'autre;  tirant  ensuite  une  ligne  sous  ces 
nombres  que  l'on  multiplie^  on  écrit  sous  la  ligne  les  produits 
qui  donnent  le  nouveau  rapport  ^  qu'au  besoin  on  peut  ré- 
duire y  comme  nous  le  verrons  dans  l'article  réduction  des 
rapports. 

ADIAPHONON. — L'horloger  Schuster»  de  Vienne^  appelle 
de  ce  nom  un  piano  inventé  par  lui  ^  et  qui  ne  perd  jamais 
l'accord. 

AD  LIBITUM^  (à  volonté).—  Cette  expression  latine  est  or- 
dinairement employée  dans  les  parties  obligées  et  dans  les  pas- 
sages où  le  mouvement  de  la  mesure  est  interrompu  par  un 
point  d'orgue  {fermcUa  ou  corona)  ;  alors  le  compositeur 
laisse  à  l'exécutant  la  liberté  de  lier  la  note  du  point  d'orgue 
à  la  note  qui  la  suit  avec  des  broderies  ou  des  modulations  à 
volonté.  Au  lieu  de  ad  libitum,  on  lit  quelquefois  les  mots 
a  eapriccio,  apiacere. 

Lorsqu'en  tête  d'une  partie^  teUe  que  violon^  flûte ^  etc.^ 
on  trouve  ad  libitum,  cela  signifie  qu'on  peut  supprimer 
ces  instruments  sans  que  le  morceau  auquel  ils  devaient  se 
joindre  perde  de  son  eflét 

ADONIDION.  —  Espèce  de  poème  chanté  en  l'honneur 
d'Adon. 

ADONION.  —  Chant  exécuté  par  les  Spartiates  au  moment 
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d'altaquer  renneiiM.  On  avait  l'haiiltude  dfaceompagner  ce 
chant  par  des  flûtes ,  appelées  tihiœ  emtatariœ. 

A  DOBIO  AD  FHRYGIUM.  —  Proverbe  ancien ,  dérivé  des 
modes  dorien  et  phrygien,  cpà  signifiait  santer,  dans  le  dis- 
eouTB ,  d'an  olijet  à  un  antre  sans  connexion. 

ADOftNAMBMTO===  ORNEMENT,  «.  m.  -~  (Voy.  AMel^ 

ADORNARE,  (orner),  v.  €u  —  (Voy.  ÀMeUimenH). 

ADRIANALI,  (  adrienlens).  —  Jeux  fondés  par  Fempereur 
Adrien  (Voy.  Cereafntmtmcoli). 

A  DUE  =  A  DEUX.  —  On  dit  :  Une  sonaU  à  deux 
pianos,  à  deuxviotoneoltes,  etc. 

Cette  expression  signifie  souvent  que  l'on  marche  à  Tunis- 
son  comme  dans  les  parties  de  basson.  Quelquefois  on  ren- 
contre même  ce  terme  dans  un  chceur  ou  ripiène  ;  c'est  quand 
le  compositeur  y  entremêle  de  petits  duos  en  les  marquant 
avec  les  mots  à  deux,  indiquant  par  là  que  ces  passages 
doivent  être  chantés  à  deux  voix  seules. 

ADUFE,  s,  m.  (Espagn).  —  Espèce  de  tambour  de 
basque. 

AEOLIUS  MODUS,  {mode  Mien).--  (Voy.  Modo). 

AEOLODICON,  ou  AEOlINE.  —  Instrument  inventé  et 
amélioré  dans  ces  dernières  années  par  Eschenbacb>  bava- 
rois, n^ais  dont  on  n'a  pas  encore  une  description  bien  exacte. 
Le  son  de  cet  instrument  est  produit  par  Tair  qui  agit  sur  des 
languettes  en  acier,  de  différentes  grandeurs.  Dans  quelques 
églises  de  l'Allemagne,  on  s'en  sert  pour  accompagner  le 
chant,  et  il  a  été  introduit  avec  succès  daus  les  orgues  en 
forme  de  registre. 

AEQUAL.  —  Ce  terme  désigne  un  registre  d'orgue  à  huit 
{deds^  et  sert  d'adjectif  à  plusieurs  autres  regjlstres,  comme 
œtfwUrfriacifale  [éourdon  à  huit  pieds). 
AEQUISONUS.  ~  (Voy.  Equi^tw), 

TOMEL  3 
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AEVIA.. —  Ce  terme  est  formé  des  Toyelles  du  mot  aite- 
iuja  9  comme  evovae  Test  de  sœcu44)Tum  amen. 

AFFETTATO  =  AFFECTÉ,  adj.  ^  (Voy*  Styie). 

AFFETTO,  3.m.^  AFFECTION,  «.  /;  —  Les phOosophes^ 
ne  sont  pas  encore  d'accord  sur  la  théorie  des  afléctions  et 
des  pq^ioos;  les  vm  les  confondent  dans  nn  même  ordre 
d'idées,  d'autres  au  contraire  établissent  entr'elles  des  ditt^ 
rençes  sensibles;  chacun ,  enfin ,  les  définit  et  les  dasse  à  sa 
nianière.  On  en  peut  dire  autant  des  autres  mouvemens  de 
l'ame  ;  tout  est  confusion  et  ténèbre  sur  ce  point  ;  nous  aUpns 
tâcher  de  faire  briller  la  lumière  au  milieu  de  ce  chaos. 

Le  mot  affection  porte  avec  )ui  trois  significations  bien.dis- 
tinctes,  qui  sont  :  l**  le  mouvement  de  l'ame  causé  par  le 
désir  du  bien  ou  par  la  haine  du  mal  {affcctus)'j  2*  le  désir, 
désir  ardent  {cupiditas)  ;  S*  l'amour,  la  bienveillance.  Le 
mot  passion  correspond  à  ceux  de  souffrance,  compassion, 
émotion,  violent  mouvement  de  Tame, 

Voici  la  différence  entre  l'affection  et  la  passion  établie 
par  des  philosophes  dont  plusieurs  font  partie  de  l'école  fran- 
çaise'moderne.  Ils  considèrent  la  première  comme  une  im- 
pression soudaine  occasionnée  par  les  sensations;  impression 
qui  trouble  l'ame  et  ferme  presque  tout  accès  à  la  réflexion  ; 
ils  regardent  la  seconde  comme  une  forte  inclination,  com- 
prise sons  le  terme  générique  de  cupidité;  ainsi  l'ambition, 
le  désir  de  la  vengeance ,  celui  des  richesses ,  etc.  Ce  que 
l'affection  n'exécute  pas  à  l'histant  même ,  elle  ne  le  fait  pas 
plus  tard,  et  souvent  elle  Foublie  :  il  n'en  est  pas  ainsi  de  la 
passion  de  la  haine  qui  suspend  ses  opérations  afin  de  s'enra- 
dner  plus  profondément  dans  le  cœur.  Une  affection  très  vive 
suppose  ordinairement  peu  de  passion.  La  passion  a  ses 
temps  de  repos  marqués ,  et  ce  n'est  que  lorsqu'elle  éclate 
qu'elle  se  change  en  affection.  Quelques  philosophes  croient 
qu'il  est  difficile  et  souvent  même  Impossible  de  fixer  les  limi- 
tes des  affections  et  des  passions.  L'instinct  de  la  conserva- 
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tiôn  persoiiAeBe  détermine  la  roUùûié  à  garder  ou  à  tepous  - 
ser  les  impressions  agréables  ou  désagréables.  Tant  que  la 
sensation  agréable  ou  désagréable  est  modérée^  la  volonté 
agit  avec  modération  et  liberté;  mais  devient-elle  violente > 
la  volonté  n'agit  plus  iibrement  et  se  change  en  passion. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  la  divergence  de  ces  opinions,  11  est 
certain  que  le  but  principal  et  le  but  le  pins  noble  de  la  mu-^ 
slque  est  d'exprimer  les  affections  et  les  passions,  et  qu'tm 
des  soins  les  plus  importants  pour  les  compositeurs  et  les 
chanteurs,  c'est  de  les  connaître  parfaitement. 

Les  affections  et  les  passions  se  divisent  en  deux  catégo- 
ries ;  elles  sont  :  1"  Àgréaùtts,  comme  la  Joie,  l'espérance , 
Tamour,  la  gloire ,  Thonnenr,  Torguefl ,  Tamitié,  etc.  ;  V  Dé^ 
sagréahies,  comme  la  tristesse,  la  peur,  l^inquiétudei^  ht 
frayeur,  la  colère ,  la  nostalgie,  la  haine,  la  jalousie,  etc.* 
Les  unes  et  les  autres  ont  un  langage  propre  à  tous  les  hom* 
mes  et  même  aux  animaux.  Ce  langage  se  m«iifeste  dans  les 
traits  du  visage,  dans  les  gestes,  dans  la  voit  et  dans  les 
dispositions  de  Vame. 

On  remarque  ches  les  personnes  agréablement  impression- 
nées un  front  calme,  des  yeux  dilatés  et  souvent  brillants , 
surtout  en  amour;  alors  la  bouche,  dont  les  angles  en  se 
relevant  se  retirent  un  peu  en  arrière,  devient  riante^  I^s 
une  joie  plus  vive ,  la  bouche  s'ouvre,  les  dents  incisives  pa- 
raissent ,  les  angles  de  la  bouche  et  les  joues  s'élèvent  davan- 
tage, les  paupières  se  rapprochent,  une  rougeur  diarmante 
colore  la  figure,  les  yeux  étincellent  et  laissent  parfois  échap- 
per des  larmes  ;  la  voix  fait  entendre  des  chants  d'allégresse, 
des  paroles  pleines  de  volubilité  ;  elle  prend  une  expression 
remplie  de  charmes  et  fait  retentir  l'air  de  cris  Joyeux  et 
bruyants.  Les  gestes  sont  plus  doux ,  ayant  pour  but  de  s'ap- 
procher de  l'objet,  de  le  faire  agir  sur  nos  sens;  de  là ,  les 
embrassements,  les  baisers,  la  danse,  les  sauts,  les  claque- 
ments de  mains  et  bien  d'autres  mouvements  aimables  et  gmr 
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cieu:!^  L'ame  s'abandonna  en  ce  moment  à  des  senllj^iento 
agréables  qui  inspirent  la  bonté,  Tindalgence»  la  récoa- 
ciliation,  l'affabilité,  la  ilouceur,  la  libérallléj  la  bien- 
veillance. 

Les  impressions  désagréables  se  manifestent  par  des  signes 
\W\  opposés.  Le  front  se  ride,  les  paupières  s'abaissent  et 
s'enfoncent)  ou  bien  elles  s'écarquiUent  comme  dans  la 
frayeur;  les  angles  4e  la  bouche  s'inclinent  vers  le  bas;  on 
regarde  l'objet  de  côté  avec  mépris  ou  avec  terreur;  quel- 
quefois le  visage  pâlit ,  d'autrefois  il->«'enflamme  ;  les  yeux 
deviennent  flamboyants  et  laissent  tomber  des  larmes  de  dou- 
leur. *  D'abord  on  garde  le  silence ,  mais  bientôt  éclatent  les 
paroles  piquantes,  les  reproches,  les  menaces ,  les  jurements, 
lespalédictions,  et  souvent,  surtout  chez  les  femmes  et  les 
eni^uits ,  les  pleurs  et  les  cris  lamentables.  Les  gestes  mar- 
chent l'inquiétude,  puis  une  disposition  à  s'éloigner  de  l'ob*- 
jet  bal ,  ou  bien .  à  s'en  rapprocher  pour  le  punir  et  pour  en 
liaire  le  but  d'une  cruelle  vengeance.  L'ame  est  en  proie  à  des 
sentiments  pénibles;  elle  est  bouleversée  et  s'irrite  même 
contre  les  innocents.  On  devient  courageux,  hasardeux, 
l^(|i,  téméraire,;  **  on  est  d^oûté  de  la  vie,  mais  quelque- 
lois  aussi  on  est  timide ,  découragé ,  /épouvanté. 

£0  portant  pour  un  moment  notre  attention  sur  la  manière 
dont  on  procède  à  la  combinaison  des  sons  pour  les  rendre 
capables  d'exprimer  les  affections  et  les  passions  différentes, 
iKNis  verrons  que  la  diver^té  d'expression  dépend  du  mou- 

.  *  Daiis  la  colère,  rbomme  qui  pAlii  est  plus  redoutable  que  celui  dont 
le  viMge  s'enflamme;  car  le  premier,  dans  son  trouble .  s'effraye  en  lui- 
même  d'être  entraîné  à  fiire  de  ses  forces  un  usage  dont  il  pourrait  bien 
regretter  les  suKes  ;  tandis  que  lesedond  passe  de  la  colère  à  la  etalnte  de 
firire  oonnaltfe  son*  impuissance  k  se  défendre  lui-même. 

*'  On  appelle  courageux  celui  qui  ne  s'eUVaye  pas  ;  hoiordeux  celui 
qui  br^Te  les  périls  parce  qu*il  ne  les  connaît  pas  ;  hardi  celui  qui  s'expose 
au  danger  quoiqu'il  le  connaisse;  téméraire  celui  qui  s'y  livre  arec  la  ma- 
Blfiesie  impossIMtIté  de  le  surmonter. 
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TaMit  plus.w  moins  leol»  ou  {ite  dn.iMiiir  f«ptdei4w 


aooB  em.pimtvdis  et  dtt.Tefqps  eo  pariopUer^idfi.i'iCUiphii 
i>lai  on  aïoiBsiiréqaaitéBS  fioles  aiguëa^oii  grave»:  délai  vote 
ou  d'wi  iBftniiiitet  ;  de  UilisàMOé  ou  du  êUâei^é^;'é^:là  ptor 
giessioadesson»  iier.degMs  ou  per.saiitft{  4«  r^aifW  dUiir. 
terraUfes  fkettes  ou  difficfles  à  entonner;  de  L'anungenMt 
des  acMMs;'  de^imge  -de  notes  lionogànes  onmiiteni  do 
rhythme  plus  ou  moins  sensible;  de  la  combinidsion.dtoaje^ 
cords»  etc.  Ainsi,  pour  e^iprimecdes  saninmia  tgUt^&f  on 
empMera  un  mouYement  lent ,  des  sons  ^tôt  jgraves;efrIKs 
qu'aigus  et  détacliés,  accompagnés  d'une  mélodie  ^Honie), 
de  beaucoup  de  dissonances,  enfin  »  d'on  rliythme^eneaie* 

l£8iailèûtleœJofeuse&  réctaHi0nt  unnomemeot  idt^'des 
sons :a||ua«r Maladies  plutôtqite  de»  sons;gpayeaielJlâS5  vtk 
rhyttune  biilUoii  »  nUe  accentuatiiB  douce > .  une/niéiodi»tfiiir 
elle  et  peu  de  dissonances.  Il  faut  que  le  compositeur  de  mui- 
sifpe.pénètre  le  mystère  des  lois  éternelles  qui  domlnenlles 
aeiavements  internes  du  ooeur  ;  c'est  ep  étudiant  tettrs  rapt- 
ports  avec  certains  phénomènes  extérieurs,  qu'il  deviendra 
ilB.nai  peintre  de  Tame.  IL  pourra  se  comparer,  n<m  àFar* 
âste'  plastique  4|ui  prend  pouf  tjrpela  iosme  exèérie|iM  4e 
flnoime,  mais  au  poète  dont  le  but  est  de  letcaceil  içs  mtn»- 
Veinenis  intérieurs  qui  agitent  no^e^ame.  <       :.:..<.::..>/.  ^ 

AIF£T£\JOSOm.ALB£Emi]JB;UX,ja4i.  ---Geltes  épithdte 
4ir4)n  ajovle  curdiaàkcmeiit  au  mot  «mtfoote^  signifie  qie^ 
QMi^MMitlon  doit  .^tére  exécutée  atec  cette  expressioa  aiieç*- 
tneose  et  donce» dont  elle  e8t;8osoeptible9  etgaeleBiacoente 
forts  qu'<A«peal}  rédibiier4oiiv*tetredoiK»metatinlaqné& 

Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'un  morceau  de  musique^  sans 
aucune  autipe  JAdioàtion  de  mottvement^  indique /un  meuve- 
mebt  moyen. entre  l'achi^  et  Vandante. 

IFFINITA  DE'  TUONI=AFFINITÉDES^TONSL  —  CVpt  le 
rapportle  plus  rapproché  qa^a  telou  tel  ton  avec  un  tanprihci- 
paL  LaqdMe^  par  exemple»  amra  «m  vapport  plus  ràpprociié 
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«vec  le  (01  pitedpai  qwè  la  quarte;  car  la  qoinle  se  trowre 
^ecletoû  porliiGipai  dans  le  rapportée  3:3;  etlaqsartedaiis 
eeliilde^:4«  Les  tons  defo^ttuv/etir»  fa  mineur  eifama^ 
jemr  ODtplos  d'aJhiité  avec  le  ton  de  i£o  nui^emr  que  mima" 
j0ut  eifmé  majmir,  ces  denden  ayant  deux  algnes  acd- 
Jie«teto  de  pins  que  les  premiers.  C'est  ainsi -que  les  tons  de 
iré  majeur,  mi  mieèeur,  do  majeur  ont  pins  d'aflnité  avec 
i(è  set  majeur. 

'  ÂFFRATBLLAlSZfi  MUSIGAU ,  (sodét^,  affiUattons  mnsl- 
•cales)*  «^  Yoy.  les  attides  Meneetrieri,  Cantari  erotiei, 
Cmn$oH  frevenzaii. 

A  FOFA  —  Voy.  -dT  CU^a. 

AGADAou  KVfETL  —  Instmnientà  Yent  des  JBgryptlens  et 
4es  Abysalns^  qui  a  la  grandeur  et  la  forme  d'une  IMte,  et 
dont  on  Joue  avec  nne  anehe  semMaUe  à  celle  de  la  clari- 
nette. 

A6ALI  KEMÀN.  --^  Instmitient  à  archet  des  Tnrcs^  qnl  a 
nne  espèce  de  Jambe,  et  dont  on  Joue  comme  de  notre  Tidlon^ 
«elle. 

AGQRADBVOLB  »:  AGRÉABLE,  adj.  —  (Yoy.  raitiele 
Meito).  Un  morceau  de  musique  d'un  caractère  agréable  est 
celui  qnl  a  un  mottTementflvu>d«ra<<i;  sa  mélodie  marche  par 
gradation,  évite  les  santB ,  préfère  le  iegaio  et  n'admet  ni  de 
nombreusesdissonances  ni  des  modulations  âoignées.  L'em- 
ploi des  sons  dn  médium  d'une  voix  on  d'mi  instrument,  almî 
que  l'usage  des  sons  des  octaves  du  medtum  de  notre  système, 
sasdilent  cewenir  de  préférence  à  ce  carajCtère ,  propre  sur- 
lovtàlavoixde  ténor,.àrait09  au  violoncelle,  au  corde  bas- 
set, etc. 

AiGILITA  DI  VOCE  s  A61UTÉ  DE  VOIX.  -—Exécution 
rapide  de  toute  mélodie  par  le  moyen  des  paroles  ou  de  la 
-rimple  vocallsi^on. 

Manctei  la  divise  en  natureiie  (naturale) ,  en  martetee 
(manelloêa).,  et  en  at^gée  (arpeggiataji  d'antres  y  s^u- 


AGO  89 

t|0Bt  eiMsore  le  Utttei  te  mordante  9(le^^«A<i90»t#  vocdM. 
I^'agittié  de  voix  B^torette  n'ex^cqie  que  tearrwMe%etita:va- 
latines,  quipeiiveiH  être  ou  sipaples^  qttaii<ji!ettes:M4ilMMh 
sent  pas  les  limites  de  r4)ctave  (flg*  15)»  oudouUfS9.:cpi«i)d 
elles  sortent  du  cercle.  d^Toct^v^  (fig.  16)  ;  la.  vain  iiMivt^l6e 
est  une  des  plus  difficiles  et  conaifte' d4ns Je  battemal,  de 
quelques  notes  seinUaibles  (fif .  17)  $  daaslaiig*  18  oo  trouiie 
un  eieniple.  de  la  voix  ^urptigée^ 

L'agilité  de  voix  doit  être  rapide  et^r^HS^'COipBpMtetriUQ, 
et  ne  doit  {Nreadre  le  mouvement  oscillatoire  fue'daos  le 
gosier. 

.  AGITATO  r=  AGITÉ  «  adj.  —  l4^  compositeurs  expriment 
ordiaaijœment  ce  caractère  imt  des  figures  iMHnogteas^  pkps 
ou  moins  interrompues,  exécutées  avec  un  accent  pj^ufi  vçi?^ 
,^é  sur  (^iatpfs  npi^;et  d'me  ii|9iiière  analogue  au  carac- 
tère indiqué*  Il  eslsproaquetou^ioucs  précédé  du  mot  oM^ff^; 
s'Uy  a  seulement  a^i^at^^A^n.sous-entend  aMegro.  Le  mot 
agiiato  est  aussi  employé  substantivement,  et  Fon  dit  :  Le 
éei  agitak>  dt  Viotti  en  fa  mineur. 

ÂGNUS  DEL  —  Partie  de  la  messe ,  dont  le  texte  a  été  ttré 
du  luremier  chapitre  de  t'évangile  de  Saint-Jean ,  et  qu^bh 
chante  dans  Téglisê  romïdlle  avant  la  communion,  c'est-à- 
dire  avant  que  le  prHre  ait  consommé  lHostie. 

Ge  tenue  se  prettd  au«i  pour  taoompoaitiim.BMisIfaBle, 

AGOGE.  ^—  Mot  grec,  en  latin  ducius^  qui.indiqufliit 
chez  les  anciens  la  fiarm^  mélodieuse  dans  la  marche  succes- 
sive des  sons  9  soit  en  montant  ^  soU  en  descendant  Dans  le 
.  premier  cas  on  r  appelait  duefm  r^tus,  daiis  le  hecfmiductus 
rcversuA,  et  ductus  circumcurrens  ^^ns  les  deux  formes. 

AGOGE  RHYTBiyUGA*  —  Gette  expression  cf^z  lesawieps 
Grecs  avait  la  même  signification  que  notre  mot  m^wre,  .^ 

AGONI  MUSICAÛ=AGONS  MUSICAUX,  (Lat.  Js^onis^ 
mata  caneertatioties  pubiieœ  musicorum).  — Luttes  nu^i- 
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calés^)6a  ceoeours  eMré  ploslears  iostrtmieiitbtes  on  con- 
teurs'ponrmi  prit  proposé  5  ainsi  que  cela  se  pratlqaait  dads 
les  anciens  jent  des  Grecs ,  et  se  pratigue  encore  anjoard'hui 
pour  avoir  une  place  vacante  dans  une  chapelle  ou  dans  un 
orchestre  (Voy.  Certami  mtmcaii). 

AGONOTHETA  ou  ATHLOTHETE,  —  Noms  de  ceni  qui, 
dans  les  luttes  musicales  des  Grecs  anciens^  étaient  chargés 
de  décider  du  prix  des  concours.  A  Atliënes ,  Périctès  était 
le  premier  Agonotheta. 

A  LA  MI  RÉ.—  Ces  syllabes,  dans  Vancienne  solmisadon , 
désignaient  la  note  ia,  cinquième  signe  de  la  basse  et  second 
espace  du  violon ,  attendu  que  dans  la  mutation  (Voy.  cet  ar- 
ticle) on  chantait  sur  le  la  tantôt  la  syûàbeia,  et  tantôt  les 
syllabes  mtr^.  ' 

Quand  la  mélodie  prenait  son  mouveuient  dans  PexacoMe 
du  ton  do ,  la  syllabe  ia  tombait  sur  le  ton  ta ,  comme  t  ' 

doy  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 
utf  ré,  mî,  fa,  solfia. 

Si  la  mélodie  prenait  sou  mouvement  dans  l'exacorde  de 
«oi,  on  chantait  la  syllabe  r^  sur  le  ton  <a,  comme  : 
sois  Im,  Hs  do,  ré,  tiUt 
tit9Té,misfa,  êols  la. 

Et  quand  la  modi^datidn  avait  lied  dans  le  cantu  meltt,  ou 
dans  Texacorde  de  /» ,  la  note  ia  tombait  sur  la  syllabe  mi, 
eomme  : 

fa,  soi,  la,  9ih,  do,  ré, 

fU,  ré,  mi,  fa,  90i,  ia  (Voy.  Sotmitation). 

ALAMOTH.  —  C'est  le  titre  hébraïque  du  psaume  46.  Il  est 
probable  que  la  vraie  signification  de  ce  mot  se  trouve  dans 
le  nom  de  quelque  ancienne  chanson  très  connue,  sur  la  mé- 
lodie de  laquelle  on  chantait  ce  psaume, 

ALARME,  A  L'ÉTENDARD.— Noms  de  morceaux  de  musi- 
que militaire  l^ançaise  (Voy.  Pezzi  mimcali  di  tromie). 
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ALFABElt)  MUNGâLIK.  ^  DAUBABIT  «UJBWÎAL  n'M 
couypoisé  que  de  sept  mots; tes  voict  zJlamiré  (la),  Bufii 
(si),  C  gai  fa  ui  (dô),  Diaêoîré  (ré),  Eiami  (mi),F  /b  «r 
(fa),  G  soi  réut  (sol).  Ces  termes  sentent  à  nommer  tes  ditfé- 
rents  sons  de  la  musique,  qui  dans  l'ordre  naturel  ne  sont  qu'an 
Domlyre  de  sept,  afnsi  que  tes  degrés  oontenus  dans  roolffu. 
Chaque  fois  qu'on  termine  ces  sept  sons ,  on  commenee  ée 
nouveau  une  autre  éetaVe  ou  une  répétition  des-  mêmes  bobb 
dans  le  même  ordre.  Si  tessonseh  sont  bémolU^ladénomina- 
tion  de  cbiaen  de  ces  termes  Tarie ,  et  alors  ils  s'appc^nt-: 
Aiafa  (lab.),J>/b(sib.),  Ciafa  (do  b.),/l/a/b  (réb.), 
Biafa  (mi  b.},  F  ta  fa  ((lab.),  G  4a  fa  (sol  k).  Dansl'arlicte 
Scêmi$4Mlien  mnrs  Isi^ons  daireriient  connattre  l'oriitlne  4e 
cet  alphabet  et  séBdUTérenlôs  compositions.  AuJourd'lMuion 
a  abandonné  ces  andënnes  dénwmaatlMs ,  et^  soUége  mo^ 
deme  a  adopté  \e&  syUab»  do  (ut),  ré,  mi,  fM,  $oi;  to,  m. 

Les  Allemands  et  plasiemrs  autres^  nations  emplotent  gêné- 
ratemênf  l'alpbabet  musical simpte  ^a,  6,  c,d,  ê,  f,  g, 
*;  cette  dernière  lettre  remplace  te  h  10T«|«e  ce  son  est  un 
bémi  (si).  Dans  l'af  tiote  À  nous  avons  exposé  la  manidre  Ae 
se  servir  de  ces  lettres  dans  les  diflérentes  octaves.  Pour 
exprimer  Toctàve  plus  basse  que  la  première,  ils  ajoutent  le 
mot  contra,  conmoe  :  contra  P,  cotura  C,  et  dans  les  in- 
struments qui  ont  des  sons  très  graves ,  on  empteSe  le  mêoie 
terme  ;  par  exemple  :  contrahha^so ,  contraffagotto,  etc. 

ALIQUOTO  =  ALIQUOTES,  adj.  —  Dans  la  musique, 
sous  le  nom  de  parties  aliquotes,  on  désigne  les  tons  con- 
comitans  ^'une  corde  foit  eBten4re  simultanément  avçc  te 
son  principai.' 

A  LIVRE  OUVERT,  —  signifte  Jouer  ou  chanter  un  mor- 
ceau de  musique  à  la  première  vue. 

ALLA  BREVE.  ^  (Voy.  l'article  Tep%po). 

ALLA  PALBSTRINA  (styte).  -^  Tout  te  nmide  saU  que  le 
pape  Marcel  II  a  été  sur  te  point  d'aboUr  tout  à  fait  la  nra- 
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!8ique  d'église^  eu  velmu  ûu  grand  abos  des  artUcts  du 
contrepoint  5  qnl  à  cette  époque  s'était  introduit  dans  ce 
feiKre  de  musique,  C'^  aiors  que  Gioyanni-Pierlulgi*Pa- 
lesMna  fit  exécuter  5  le  jour  de  Fàqaes  de  Faiwée  15^5  >  sa 
fameuse  messe  à  six  voix  sans  instruments»  appelée  Mism 
pmfHBitwrceUi,  qui ^  se  distinguant  par  son  style  simple»  no- 
Me,  grave  et  expressif^  mérita  des  applaudissemens  uaiver- 
sds»  et  réconcilia  le  pontile  ayec  la  musique  d'4gUs^  Par 
la  suite  9  le  condle  de  Trente  décida  que  ce  genre  de  cbant 
sans  instruments  était  le  semA  convenable  à  TégUse.  * 

Le  style  àlaPalesUina,  que  quelques-uns  appellent  rUw- 
vato  (réservé) ,  parce  qu'il  renferme  beaucoup  de  règles,  4e 
précautions  et  de  probibitions,  est  uitfquement  destiné  an 
service  d'une  chapelle  sans^  oigne,  et  on  devrait  Tappelar 
styU  d€  chaptMô  proprement  dit;  pludeurs  le  confondent 
avec  le  style  d'une  autre  musicpie  à  plein  ovgue,  dan^li^ 
quelle  les  voix  cbanCenI  toujours  en  barmonie. 

ALLAZOPPA,  (marcbe  boiteuse )«  —  Monvemieat^n- 
copé,  c'est-'à^^e  une  suite  de  figures  dans  lesquelles ,  entre 
deux  notes  d'une  ^rale  valeur,  se  trouve  une  note  delà  ya)ear 
de  deux  autres  réunies  (6g^  19). 

ALLEGRETTO,  (dimiimtif  û'aidegfo).  ^  Ce  mot  indique 
un  mouvement  intennédiaire  entre  YandatUe  et  YaUegrç,;  il 
exprime  une  vivacité  modérée. 


"  Quelques  auteurs  élévenl  des  doutes  sur  le  mérite  qu'on  attribue  à 
Paleslrina ,  en  disant  qu*il  fut  fâvorUé  par  des  circonstances  betireuses  qui 
noua  font  tneonnaes ,  mats  que  sa  musique  ne  diflère  paa  lufsÉt  qu'on  le 
croit  de  celle  des  maea^t,  ses  prédécesseurs  et  ses  eomempoi^in^  Ils 
n'i^uteni  paa  beaaeou|>  de  foi  non  plus  au  récit  si  réptndiiqne  Maçcel  II 
voulait  abolir  la  musique  d'église.  Ce  pontife,  disent-ils,  ne  régna  que 
vingt  et  un  Jours.  Or,  si  Ton  considère  les  troubles  politiques  et  religieux 
qui ,  k  cette  époque ,  menaçaient  le  9ainV*Siége  en  Italie  et  an  debôrs ,  II 
ne  parait  pas  probible  q«e  dans  un  si  courC  espace  de  temps  il  ait  pu 
prendre  tant  de  aulos  de  la  musique* 
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ALLêGBO,  adj.'^U  p^attra  étraoïge  à  quelques  ans  que  ce 
mot^  qui  signifie  gai,  se  trouve  écrit  à  la  tête  de  qnelqnes 
noreeau  de  musique  qui  ne  respirenique  Fagitatioir ,  la  ven- 
f  «uooe ,  le  déMBpoir*  Enc^  il  ne  faut  pascénsMérer  son  ca^ 
ractère,  mais  le  degré  de  vitesse  de  son  mouvement^  qui 
tient  le  mlliea  entr«  Vàttégretto  et  le  presto.  Vaitègrô  est 
souvent  modifié  par  d'antties  épithètes  y  et  Ton  dit  :  Allegro 
ffiuêtQf  aUegr^mhedéroXo,  iMegrc  e&modo,  édlegrônofi 
ta/rUo,  allegro  maestoso,  allegro  molto,  allegro  animé, 
ullegto  agitàto,  dUegrô  assai,  aitegro  vivace,  etc.  ' 

Le  mot  allegro,  qu^on  emploie  même  substantivement ,  de- 
msmde  une  exécution  énergique,  qui  est  cependant  distincte 
de  Pexécntion  rapide  àa presto,  et  de  celle  moins  énergique 
de  Valltgretto.  Ses  qualités  principales  semblent  consister 
dans  la  rondeur  du  son  et  dans  une  exécution  large  et  pleine. 

ALLELUJA.  —  Terme  hébraïque  ^ui  signifie  :  Umez  Dieu. 
n  désigne  en  outre  un  morceau  dé  musique  vocale  dont  le 
texte  commence  par  ce  mot 

ALLELUJARE.  —  Gbanter  Yatleluja, 

ÂLLELUJARIUM.— Verset  de  psaume  précédé  d^  Vadler 
luja. 

ÂLLE91AND A  =  AJ.LBMAJNDE ^s.f.—  C'est  le nont dim 
air  de  danse  nationale,  très  connue  en  Allemagne^  d'un  ca- 
ractère gai,  mesuré  à  2|4;  c'est  aussi  le  nom  d'nae  pièce 
de  musique  à  Temps  ordinaire,  d'un  caractère  un  pen  sérieux 
qui  se  distingue  par  une  bonne  harauNaie.  Cette  péècie  de 
musique  était  autrefois  en  grand  usage;  aujourd'lmi  dieett 
presque  tout  àfait  oubliée. 

ALL'  OTTAVAb  A  L'OCTAVE,  (abrév.  ectàveùfÊiOct).— 
Ce  terme  signifie  ordinairement  qu'une  partie  musicale  mar- 
che à  l'octave  avec  une  autre  partie.  Outre  les  eas  Indiqués 
dans  l'artide  abréviations ,  le  mot  octave  se  trouve  aussi 
dans  tous  ces  passages  de  la  basse  eontinne  ofa  Ton  ne  prend 
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pas  i^  a^cor^s-y  m^  ^  l!oo.  ronforce  tes  som  ftuidaiiien'- 
taax  avec  les  octaves  ^ev^e^. 

ALL'.UNISONO  »>  A  L'UNISSON»  (abréT.  «mû).— Ce 
tei:me  Indiqve  qu'un  trait  d'une  partie  doit  marcker  dans  les 
mêmes  soos  avec  une  autre  parUeé 

ALMA  RED£MPro&I&  •—  AntieDue  en  l'iianneur  de  la 
Vierge.  Ce  mot  est  aussi  employé  pour  la  composition  musir 
cale  de  cette  antienne^  par  exenq^le  :  VÂima  Redempt^tù 
dôFadotti. 

AL  SEGNO  =^  AU  SIGNE.  ~  Quand  on  répète  queUpie 
passage  d'un  morceau  de  musique,  on  trouve  un  signe  de 
renvoi  appelé,  reprise,  qui  est  ordinairement  iiguré  par  ui^ 
S  traversée  obliquemeint  d^une  barre ,  ou.  pariMi  ^içae  sem^ 
blable  qui  renvoie  à  un  autre  signe  çorr^pondant  .(¥oy<  i^s 
art  datsegno,  corw  prima ,  9€gno  di  riohiatpiQ).  . 

ALTAMBOR.  —  C'était  un  tambour  employé  par  les  Mau- 
res et  transporté  par  eux  en  Espagne. 

ALTERATO  =  ALTÉRÉ,  adj.  —  Voy.  accresciuto. 

ALTERNATIVO  =  ALTERNATIF.  —Dans  les  siècles  pas- 
sés on  employait  ce  mot  pour  indiquer  le  redoublement  de 
la  valeur  intrinsèque  d'une  note. 

ALTISTA  =  ALTISTE ,  8.  de  deux^.  —Chanteur  qui  a 
une  voix. d'a<to  (Voy.  l'article  suivant). 

ALTO  ou  CONTRALTO ,  «.  de  deux  ^.  —  Ce  mot ,  que  V^m 
désigne  aussi  par  lès  lettres  A.  ou  AL ,  du  latin  aitas ,  indique 
œUe  des  quatre  espèces  principales  de  la  voix  humaine  qui 
Rapproche  le  plus  de  la  voix  la  plus  élevée  ou  du  soprcuna. 
L'étendue  de  la  vcAx  A'atto  est  ordinairement  comprise  entre 
le  sol  de  la  basse,  quatrième  e^ace,  et  le  r^  ou  le  mi, 
quatrième  ligne  ou  quatrième.Qspaiee  du  viotoir. . 

ALTO  =  HAUTj  adj,  —  Ce  mot  signifie  la  même  chose 
qM'aigu  (acuto) ,  et  il  est  opposé  i  grcuve^ 

ALTO-YIOLA  —  ALTO.  — :Ce  terme  indique  l'instnameiU 
qu*on  appelle  ordinairement  en  italien  viola  (Voy.  oemot). 
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AMAHLE  =K  A1MA1LS,  adj.  —  CdlK»!,  qti'oû  trouva 
quelquefois  à  la  tête  d'un  morceaa  de  BittsiqûeV  déîdgiie  M 
moiDrenent  qii.lient  le  lalllêU'  eâtre  VtmdtmU  et  Vadagio, 
letqui  denumieune  exécution  douce  et  flatteuse. 

AWATORB  =  AMATEUfe ,  s.  m.  —  Voy.  Dilettante. 

ABïBïTtlS,  (étendue).  —  Anciennement  par  cette  expres- 
sion latine  on  indiquait  les  Hmites  prescrites  à  une  mélodie  de 
l'aigu  au  grave  ;  ainsi  que  Tobsérvance  des  tons  marqués 
dans  là  fugue  pour  faire  lés  transitions.  C'était  :  1'  la 
quinte  qu'on  appelait  alors  clausula  primaria  ;  2**  la  sixte 
ou,  si  c'était  un  tnode  mineur ,  le  mode  majeur  de  la  tierce; 
cette  transition  portait  le  nom  de  ctausuia  secondaria; 
â*"  la  tierce  et ,  si  c'était  un  mode  mineur^  la  sixte,  en  disant 
ciausuta  tcrziaria. 

AMBROSIANO=  AMBROISIEN , arfj.  —Voy.  Canto  am- 
érosîano. 

AMBUBAJE.  —  C'était  chez  les  anciens  Grecs  une  société 
de  joueurs  de  flûte  ambulants,  et  un  peu  libertins. 

AMEN.  —  Ce  terme  hébraïque  qui  signifie  ainsi  sait^ii,  a 
'  été  adopté  par  les  chrétiens  avec  plusieurs  autres  cérépMNQies 
religieuses.  Quand  le  prêtre  a  terminé  usie  prière,  le  peuple, 
en  sf^e  d'approbation,  jrépopd  amen.  AujaQ|*d'hui  cj^pen- 
dantji  pour  éviter  une  trop  grande  confusion  de  voix^.ce  n'est 
que  le  choeur  qui  répond  amen.  Ce  mot  est  employé,  aussi 
pour  désignerie  dernier  verset  de  plusieurs,  textos  eeelésias- 
tiques  tels  que  les  psaumes,  les  hymnes^  les  motets,  eUx , 
qui  se  terminent  par  le  mot  amen.  Pendant  l'Avant  ou  le 
Carême ,  si  quelque  texte  se  termine  par  le  pot  aiUtuja ,  il 
faut  le  remplacer  par  celui  de  amen ,  attendu  que*  d'après 
les  rites  de  l'ËgUse  il  n'^stpas  penenis  à  ces  époques  d'user 
d'un  mot  exprimant  la  joie. 

kmiJiOn/il,Lm  RE. -^{yoj.àJa miré). 

AMMIRAZIONE  =  ADMIRATION,  s.  /!  — L'admiration 


46  ANA 

est  une  espèce  de  Joie  agréable  caiBée  par  ud  ot^et  Ineem- 
INTébensible  ou  extraordinaire* 

L'admirittion^  considérée  comme  im  embarras  qui  retarde 
la  connaissance  de  la  vérité  dans  une  cbœe  inattendue»  n'est 
qu'un  jeu  d'idées  désagréable  d'abord»  mais  qui  peu  à  peu 
se  change  en  un  sentiment  agréable*  L'admiration  prend  le 
nom  à!étonnement  quand  elle  arrive  à  un  tel  d^^é  de  force 
qu'on  ne  peut  pas  s'en  débarrasser ,  et  qui  rend  l'bomme  tel- 
lement incertain  de  son  état,  qu'il  ne  sait  s'il  rêve  ou  s'il  esX 
éveiUé. 

AMOROSO»  (tendrement).  —  Ce  mot  indique  l'expres- 
sion tendre  et  touchante  d'un  morceau  de  musique.  U  ac- 
compagne souvent  les  mots  andante  ou  andantino  »  et  de- 
mande une  exécution  semblable  à  celle  de  YaffetttMeo. 

AMFEIRA.  —  C'était  le  nom  d'une  partie  principale  d'un 
morceau  de  musique  qui  servait  aux  chanteurs  pour  se  faire 
entendre  dans  les  jeux  pythiques  (Voy.  certami  mttsicaii). 

AMUSI»  s.  m.  pL  — Ennemis  des  muses»  de  la  musique 
et  des  beaux-arts»  déclamant  contre  la  musique  et  surtout 
contre  celle  que  Ton  fait  dans  les  églises. 

ANABASIS.  —  Ce  terme  indiquait  chez  les  anciens  Grecs 
une  mélodie  ascendante. 

ANAGAMPOS.  —  Expression  grecque  qui  signifiait  le  con- 
traire de  la  précédente  »  c'est-à-dire  une  progression  de 
faigu  au  grave. 

ANACARA.  —  Espèce  de  tambour  que  les  Orientaux  bat- 
tent étant  à  cheval. 

ANACRUSIS.  —  C'est  la  même  chose  qn'ampeira  (  Voy. 
ce  mot  ainsi  ^ue  cerUinni  musicaii) . 

ANAPESTO»  «.m.  —  (Vôy.  métro). 

ANAPHOUA.  -^  Ce  terme  signifiait  chez  les  anciens  la  ré- 
pétition immédiate  d'un  passage. 

ANARMOrtlA  ^^INHARHONIB.  — C'est  une  réunion  de 
sons  désagréables  à  l'oule. 
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ANCBIA  n  ANGRfi^  «.  f.  —  Deux  iMigHiettes  de  rosean,  tore 
milices  dans  leur  extrémité^  placées  horizontalement  Time 
sur  Faatre  et  assujetties  sur  un  petit  tnyau  de  métal  j  forment 
randie  du  hautbois;  ceUes  du  cor  anf^ais  et  du  basson,  faiites 
de  la  même  manière ,  ont  des  proportions  plus  grandes. 
L'anche  du  basson  Tient  se  joindre  au  bocal ,  ou ,  comme  on 
dit  Tulgairement ,  à  l'S  de  cet  instrument,  qui  remplace  le  pe« 
tit  tuyau  de  métal;  celle  du  hautb(^  s'adapte  à  l'instrument 
par  ce  tuyau.  L'exécutant  place  les  languettes  dans  sa  bou- 
che ,  et  c'est  au  moyen  du  frémissement  qu'il  eidteBur  elles, 
que  l'air  jeté  dans  l'instrument  acquiert  les  Tibrations  néces- 
saires pour  produire  le  son  que  l'on  modifie  en  donnant  plus 
ou  moins  de  souflle  et  en  pressant  plus  ou  moins  les  languet- 
tes avec  les  lèvres. 

L'anche  de  la  clarinette  n'a  qu'une  seule  languette  de  ro- 
seau, qui  produit  les  vibrations  en  frémissant  contre  le  bec 
de  cet  instrument  où  elle  est  fixée. 

Une  partie  des  tuyaux  de  Fûrgue  sont  armés  ^^a/nchtsipû 
ressemblent  assez  an  bec  de  la  clarinette.  Ces  tuyauxfèrment 
ce  qu'on  appelle  le&jeux  d' miches. 

ANDAMENTI DI  QUINTE  E  D'OITAVE  PROIBITI  — (Voy. 
cttave  e  quinte  frahUntt). 

ANDAMENTÔ,  8.  m.  (  promenade  ).  —  Ce  mot  qui,  pris 
dans  le  sens  musical ,  n'a  point  de  correspondant  en  français, 
dédgne^  relativement  à  la  composition  de  la  frigue ,  une  pé-^ 
riode,  une  composition ,  une  espèce  de  sujet  un  peu  long  tpA 
parcourt  toutes  les  cordes  du  ton,  y  mêle  parfois  d'autres  sn^ 
jets,  et  contient  deux  ou  plusieurs  membres. 

L^expression  àndamento  est  prise  aussi  ipowrtnout^mentf 
et  l'on  (Aiuna/néanhentôgiusto^  rœpido  (jttste^  vt/^;  quel* 
qaetoispom  caracUre,  en  disant  cette  composition  a  une 
marche  (  andamento)  régaHère  et  calme ,  etc. 

ANDAîfrfi ,  adj.  —  Il  indique  un  mouvement  totermédialre 
entre  Vad^io  et  Vandantinôy  et  propre  à  une  cxééuilon 
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agréaUeelmarqaée»  On  le  trouve  souvent  accompagné  de 
quelques  épitbètes  telles  que  :  andanU  moito,  andanu 
maest090 ,  wndaaUôgUnsto,  etc« 

Ce  mot  se  preud  aussi  substautivemeat^  et  Ton  dit  un  (m-* 
daaUe  de  Ila^dn^  etc. 

ANDANTJNOv(diiDin.  A'andantô).  —  L'andantino  doit 
être  exécuté  de  la  même  manière  que  Vanda/nu,  mais  avec 
un  mouvement  un  peu  vif. 

ANBMOCORDO = ANÉMOCORDE,  $.  m.  — ( Voy.  imiiM' 
corde  et  arpa  d'Eoto)  • 

ANES1&  —  RemisHO  9onitus. 

ANFIBRAGO ,  *•  m.  —  (  Yoy.  métro). 

ANFICOEDO^^t  m.  —  (Yoy.  Uralfarbaritia). 

ANFIMAGRO9  s.  m.  —  (Yoy.  métro). 

ANGEUCA  =  ANGÉIJIQUE  3  «•  /•  —  G'est  un  instrument 
ancien  de  la  famille  des  luths ,  employé  en  Angleterre ,  et  que 
Tout  croit  avoir  été  inventé,  dans  le  17"  siècle,  par  Ratz,  fa- 
bricant d'orgue  ^  MiUbausen  en  Alsace. 

ANGJ^UGA  \0X.  —Registre  d'orgues  à  forme  cylindri- 
que et  à  anche. 

ANGLAISE.  —*  (Yoy.  éaUiingUsi). 

ANIMA =AM£,  «.  /•—  Petit  cylindre  de  bois  qui  se  trouve 
dans  l'intérieur  du  violon  et  de  plusieurs  autres  instruments 
à  cordes  j  debout  entre  la  table  et  le  fond  pour  maintenir 
toi]yoiirs.c6S  deux  parties  au  mâme  degré  d'élévatiolL  II  faut 
une  grande  habitude  pour  trouver  le  point  juste  où  elle  doit 
être  placée,  car  de  sa  position  dépend  en  grande  partie  la 
qualité  du  son  et  Tégalité  des  cordes. 

Relativement  à  la  musique  vocale ,  les  mots  :  avoir  de 
i'aane ,  chanter  ave^o  ame ,  veulent  dire  mettre  dans  le  chant 
et  dans  l'action  une  expression  vive  et  passionnée,  déployer 
toute  l'énergie  dont  est  susceptible  le  morceau  qu'on  chante. 
De  toutes  les  qvalités  qu'on  exige  d'un  chanteur,  surtout  au 
théâtre,  celle-ci  est  la  plus  importante ,  la  plus  nécessaire  et 
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la  ploB  propre  à  oMenlr  du  succès ,  mais  en  mène  teiivs  la 
plus  périUense  pour  celui  qui  ne  sait  pas  s'en  servir  avec  une 
parfaite  intelUgence.  Aussi  voit-on  des  acteurs  occuper  toute 
la  scène  à  eux  seuls ,  multiplier  les  gestes ,  les  crls>  et  s'agiter 
avec  violence  y  sans  produire  la  mc^dre  sensation  ;  d'autres 
an  contraire ,  sans  changer  de  place  ^  sans  faire  aucun  eCTort, 
excitent  l'enthousiasme  et  le  transport  dans  l'âme  des  audi- 
teurs avec  une  seule  inflexion  de  voix ,  née  d'une  senstbiUté 
vraie.  Pacchiarotti»  dans  un  air  sentimental,  réussit  k  c^tiver 
teUonent  l'attention  des  joueurs  qui  se  trouvaient  au  fbyer  de 
l'ancien  théâtre  de  JMUan ,  qu'ils  abandonnèrent  leur  partie 
ponr  l'écouter;  Marches!^  avec  quelques  phrases  du  mor«- 
ceau  :  fcUai  nécessita  I  a  recueilli  les  plus  vils  et  les  plut 
universels  applaudissements. 

Si  Vame  dans  un  chanteur  dramatique  est  l'efiTet  d'une 
émotion  intérieure  et  naturelle ,  d'un  sentiment  intime ,  d'un 
certain  amour  qu'il  répand  sur  ce  qu'il  exécute  et  communi- 
que à  ses  auditeurs  (le  chant  qui  nous  pénètre  rame)^  il  est 
clair  qu'on  ne  peut  la  lui  donner  ;  lui  prescrire  des  lels  à  cet 
effet  serait  un  moyen  infaillible  de  préparer  sa  chute.  Tout 
consiste  à  saisir ,  guidé  par  Tintelligence  »  le  moment  où  l'on 
doit  se  livrer  à  l'bispiration  et  le  point  précis  où  l'on  doit 
s'arrêter.  MeUre  de  Vame  partout ,  affaiblirait  les  effets  qu'on 
voudrait  produire  ;  se  laisser  transporter  jusqu'à  l'exagéra- 
tion, blesserait  le  naturel  II  faut  avouer  cependant  que  ce 
dernier  défaut,  quelque  réel  qu'il  soit,  séduit  souvent  le 
vulgaire;  mais  ordinairement  il  est  bien  voisin  du  ridicule; 
et  si  le  chanteur  y  touche ,  il  est  perdu.  Le  ridicule  ne  se 
pardonne  jamais. 

Le  mot  ame  s'emploie  aussi  dans  la  musique  instrumen- 
tale, et  l'on  dit  également  :  jeuer  d'un  instrument  4wec 
ame ,  un  vioton  au  un  vioioncette  qui  va  à  l'ame.  Cette 
qualité  résulte  d'une  habileté  particulière  à  threr  parti  de 
l'instrument  dont  on  joue^  d'une  certaine  altération  de  la 
Tome  i.  4 
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yaleor  des  noies ,  qui  n'est  pas  une  altération  de  la  mesure , 
et  d'un  grand  nombre  de  moyens  dont  Teflèt  est  plus  facile 
à  concevoir  qu'à  définir.  Vous  sentez  tout  de  suite  qu'un 
musiden  a  de  Va/me  quand  il  émeut  la  vôtre.  Un  artiste  qui 
possède  cette  qualité  doit  bien  prendre  garde  à  éviter  toute 
espèce  de  grimace  et  tous  les  mouvements  du  corps  qui  se- 
raient inutiles ,  autrement  il  tomberait  dans  le  charlatanisme. 

ANIMATO  =  ANIMÉ,  adj.  —  Ce  mot,  mis  à  la  tête  d'un 
morceau  de  musique  et  Joint  ordinairement  à  un  autre  mot 
qui  indique  le  mouvement,  comme  :  allegro  animé, 
scoute  un  degré  de  plus  à  sa  vivacité.  Au  milieu  d'une  com- 
po^on ,  il  indique  un  mouvement  plus  vif  que  cetni  qu'on 
avàtt  adopté  dès  le  commencement 

On  dit  aussi  :.un  chanteur  animé  ovl  inammé. 

L'expression  piita/nimato  (plus  animé)  indique  non  seu- 
lement un  plus  haut  degré  de  vivacité ,  mais  encore  d'éner- 
gie ,  et  une  prononciation  des  sons  plus  marquée,  comme 
s'ils  sortaient  d'une  ame  plus  enflammée. 

ANIMOCORDE  ou  ANEMOCORDE.  —  Instrument  à  cla- 
vier dans  lequel  les  cordes  résonnent  par  le  moyen  d'un  cou- 
rant d'air  qui  les  frappe.  Cet  instrument  fut  inventé  à  Paris , 
en  1789 ,  par  un  allemand,  nommé  Jean  SchnelL 

ANKTERIASMOS.  —  Nom  grec  du  bandage  appelé  par 
les  Romains  infibuiatio,  avec  lequel,  dans  les  premiers 
siècles  de  l'ère  chrétienne,  avant  l'usage  de  la  castration,  on 
chercha  à  maintenir  dans  les  hommes  la  voix  aiguë ,  pour 
éviter  ce  qu'on  appelle  la  mutation. 

ANTECEDENTE  =  ANTÉCÉDENTE.  —  Voy.  Ftya. 

ANTHEMS.  —  Nom  anglais  d'un  morceau  de  musique  d'é- 
gUaa,  composé  très  souvent  sur  des  sentences  tirées  de  la  tt- 
ble. 

ANTHOLOGIUM.  —  Nom  d'un  livre  où  se  trouvent  recueil- 
lis les  offices  sacrés. 
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ANTHROPOGLOSSA.  --  Nom  ancien  de  cette  voit  d'orgue, 
t|a'on  appelle  aujourd'hui  voix  humaine, 

ANTiaPAZIONE  =  ANTICIPAllON,  s.  f.  —Emploi  d'une 
note  avant  que  la  régularité  de  l'harmonie  le  demande.  On 
ne  s'en  sert  ordinairement  que  dans  une  partie  supérieure , 
par  le  moyen  de  la  syncope  (fig.  20).  Sur  l'anticipation  on 
fonde  aussi  l'ellipse  (Voy.  cet  article). 

ANTICA  (musica)  =  musique  ANCIENNE,  adj.  —  Par 
ce  mot  on  entend  quelquefois  la  musique  des  anciens  Egyp- 
tiens, Hébreux,  Grecs  ou  Romains,  et  quelquefois  la  mu- 
sique classique  des  siècles  écoulés,  composée  par  les  premiers 
talents  à  différentes  époques,  et  qui  [renferme  en  ellCrméme 
des  qualités  permanentes  :  c'est  aussi  dans  ce  sens  que  Ton  dit 
un  style  ancien.  Quelquefois  cependant  le  mot  italien  antica 
(vieille)  est  pris  dans  un  sens  méprisable,  comme  le  serait  le 
mot  antiquaiïle,  et  signifie  une  musique  qui  a  des  cantilènes, 
des  traits  et  des  broderies  passés  de  mode ,  opposés  à  la  mu- 
sique moderne. 

ANTIFONA  =  ANTIENINTE  ,5.  f.  —  Du  mot  grec  avttî>wvt«, 
qui  signifie  chant  réciproque ,  et  d'où  vient  le  mot  antipho- 
Tiattm,  c'est-à-dire,  chanter  alternativement.  Aujourd'hui 
on  appelle  antienne  le  verset  qu'on  entonne  au  commence- 
ment d'un  psaume,  et  qui  est  suivi  du  chant  alterné  du 
psaume  même.  Parfois,  et  surtout  dans  les  fêtes  solennelles, 
on  est  dans  l'usage  d'entonner  seulement  les  premiers  mots 
del'antie7ineavant  le  psaume  et  de  ne  la  chanter  entièrement 
qu'après  le  psaume.  •    ' 

Chez  les  anciens  Grecs  on  nommait  anûphonie  cette  es* 
pèce  de  symphonie  qui  était  exécutée  par  diverses  voix  ou 
par  divers  instruments  à  l'octave ,  par  opposition  à  celle  qui 
s'exécutait  à  l'unisson  et  qu'on  appelait  Aam^honie. 
Zarlin  appelait  les  antiphonies  des  eonsonnances  vides 
(vttote), 

ANTIFONARIO  =  ANTIPHONAÏRE  ou  ANTÏPIIONIER , 
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s^  m.  —  livre  qui  contient  les  antieDiies  de  toute  l'année ,  et 
qu*on  divise  en  vespéral,  gradtui  et  procesnonneL  Les  an- 
tiphoniers  les  plus  fameux  sont  ceux  de  saint  Grégoire  et 
ceux  de  saint  Bernard 

ANTIFONE  GRANDI  ou  MAGGIORI  =  GRANDES  AN- 
TIENNES. —  Ces  antiennes  ne  sont  suivies  d'aucun  psaume, 
comme  celles  de  commémaraùon  y  de  proceanon,  et  celles 
que  pendant  l'Aventon  chante  avant  les  psaumes  Magnificat 
et  Benedictus, 

ANTISTROFA  =  ANTISTROPHE,  s.  f.  —  Voy.  Strofa. 

ANTITESI  =  ANTITHÈSE,  s.  f.  —  Oppositton  qui  arrive 
très  souvent  en  musique,  comme  un  passage  cantainie  avec 
un  accompagnement  bruyant,  etc. 

ANTROPOFAGI  =  ANTHROPOPHAGES  (musique des),*-- 
Lorsque  le  temps  est  clair,  on  aperçoit  du  sommet  des  plus 
hautes  montagnes  de  Nukahiva  les  lies  de  Sainte-Christine, 
appelées  en  langue  marquesane,  Tauhuata  MarUa/nioK.  Les 
habitants  de  Sainte-Christine  font  de  temps  en  temps  la  guerre 
à  ceux  de  Nukah.  C'est  à  cela  que  fait  allusion  la  chanson 
qu'on  trouve  notée  à  la  fin  du  volume ,  fig.  6  ;  elle  est  dra- 
matique et  contient  ce  qui  suit  La  nation  revient  du  combat 
U  fait  nuit  Quelqu'un  distingue  de  loin  du  feu  dans  rUe  en- 
nemie :  «  Où  est  le  feu  ?  »  Le  chœur  répond:  «  Dans  Tau- 
Mhuata  Montanioh,  chez  nos  ennemis!  Ils  rôtissent  nos 
s  morts  et  nos  prisonniers!  >  Cette  chanson  les  rend  furieux. 
Ils  crient:  «Dufeul»  Onenfaitsurlechamp,et  ils  éprouvent 
un  plaisir  inoui  à  pouvoir  user  de  représailles  en  rôtissant 
les  morts  et  les  prisonniers  de  l'ennemi,  plaisir  auquel  se 
mêle  pourtant  un  senttanent  de  compassion ,  éveillé  en  eux  par 


*  Cet  trticle  est  eitrait.  d'aiM  lettre  d'un  eonseiller  de  cour  mue , 
MBDié  Tileiiof  >  membre  de  la  loeiété  des  Voyageurs  de  Krosenstera. 
Elle  est  datée  da  port  Saint-Pierre  et  Saint-Paal ,  au  Kamtschatka.  le 
1«  wpterobre  I80f ,  et  adressée  par  TOesIns  à  un  de  ses  amis  de  Leipstrk. 
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ht  pensée  des  femmes  5  des  enfants  et  de  tous  les  parents  qui , 
dans  cet  instant ,  verset  des  larmes.  Pour  terminer  y  ib  comp- 
tent les  Jours  depuis  le  premier  jusqu'au  dixième^  en  ayant 
soin  d'Indiquer  le  temps  fixé  pour  le  festin  où  seront  mangées 
les  victimes  9  et  pour  ta  solennisation  de  la  victoire.  A  cette 
oceasion  ils  chantent,  tout  en  dansant,  cette  triste  chanson 
en  mode  mineur  qui  ressemble  à  un  plain-diant  Des  hommes 
mûrs  et  des  jeunes  gens,  au  nombre  de  deux  cents  à  six  cents, 
marquent  la  mesure  en  frappant  dans  leurs  mains  ;  si  le  butin 
qu'on  a  fait  est  considérable ,  ils  se  servent  de  tambours. 

Bien  que  le  chant  de  ces  sauvages  ne  soit  autre  chose  qu'une 
espèce  de  murmure,  l'observateur  émdit  disthiguera  f^dle- 
inent  dans  cette  chanson  le  mode  mineur  commun  à  tous  les 
chants  des  peuples  sauvages ,  et  même  des  nations  les  moins 
civilisées  de  l'Europe,  n  est  très  singulier  de  Toir  que  ces  an- 
thropophages, qui  ne  doivent  pas  avoir  l'oreille  fort  délicate, 
aiment  beaucoup  la  tierce  mineure ,  marquée  dans  la  chan- 
son par  cette  ligne  \. 

Le  narrateur  termine  sa  lettre  de  la  manière  suivante  :  c  II 
»yadans  l'expression  de  cette  chanson  quelque  chose  d'ef- 
»  frayant  qui  vous  pousse  tellement  au  désespotar,  qu'il  vous 
•semble  étendre  le  chmt  funèbre  de  votre  convoi.  J'ai  passé 
•dans  cette  angoisse  une  nuit  entière  que  ces  sauvages ,  doués 
>du  reste  d'un  très  bon  caractère,  ont  bien  voulu  employer 
•en  mon  honneur,  afin  que  J'eusse  une  idée  de  ce  que  je  viens 
•devons  communiquer.  • 

A  PIAGEUB.  —  Voy.  ad  Uéitum. 

APOBATERION.  —  Nom  grec  d'une  chanson  de  congé. 

A  POGO  A  POCO  =  PEU  A  PEU.  —  Cet  adverbe  se  trouve 
ordinahrement  Joint  aux  mots  crescendo  ou  decrescendo  ^  et 
Il  indique  qu'on  doit  snccesriyement  renforcer  ou  dimfaraer 
la  mélodie. 

APODIPNA.  -—Expression  grecque  qui  signifie  chants  qu'on 
exécute  après  souper. 
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APOUU)=  APOLLON.—  Dieu  des  arts^  des  lettres  et  de  la 
médecine,  archer  célèbre^  conducteur  fameut  de  cbars,  le 
plus  beau ,  le  plus  aimable  de  tous  les  dieux.  On  le  peint  sou- 
vent sur  le  Parnasse^  au  milieu  des  neuf  Muses,  avec  sa  lyre 
en  main  et  une  couronne  de  laurier  sur  la  tête.  D'après  ropi- 
nlon  la  plus  générale,  il  était  fils  de  Jupiter  et  de  Latone. 

Malgré  ses  qualités  nombreuses  et  remarquables ,  Apollon 
eut  des  rivaux.  Pan,  qui  se  croyait  un  excellent  Joueur  de  flûte, 
le  défia;  mais  Imole,  roi  de  Lydie,  choisi  pour  juge,  déclara 
Apollon  vainqueur.  Midas,  roi  de  Phrygie,  témoin  du  com- 
bat musical  entre  Apollon  et  Pan ,  récusa  le  jugement  d'I- 
mole,  et  Apollon,  pour  laisser  un  monument  de  la  stupidité 
de  Midas,  lui  fit  venir  des  oreilles  d'âne  (Voy.  Ovide,  Métam^, 
lié  XI).  La  défaite  de  Pan  ne  découragea  pas  Marsyas ,  ha- 
bile joueur  de  flûte ,  qui  osa  provoquer  Apollon ,  dieu  de  la 
musique.  Les  Muses  étaient  ses  juges.  D'abord  le  son  des  flûtes 
surpassa  en  effet  les  doux  accents  de  la  lyre  du  Dieu ,  et  Mar- 
syas se  voyait  sur  le  point  de  remporter  la  victoire;  mais 
Apollon  reprit  son  Instrument ,  Joua  de  nouveau  et  accompa- 
gna ses  sons  de  sa  voix.  Marsyas  ne  put  l'imiter.  Alors  les 
Muses  décidèrent  en  faveur  d'Apollon;  le  vaincu  fut  écorcbé 
pour  sa  punition  et  perdit  la  vie.  Son  corps  fut  ensuite  remis 
à  son  élève  Olympus  pour  être  inhumé  (Voy.  aussi  l'article 
Muse). 

APOLLON.  —  C'est  le  nœu  d'un  instrument  en  guise  de 
luth  à  vingt  cordes,  inventé  à  Paris  en  1678  par  un  artiste 
de  musique ,  nommé  Promt 

APPOLLONICON.  —  MM.  Flight  et  Robson,  de  Londres, 
donnent  le  nom  d'apollonicon  à  un  nouvel  oigue  inventé 
par  eux  dans  ces  dernières  années.  Cet  instrument  unit  h  la 
douceur  du  son  la  force  la  plus  bruyante^  et  peut  êlre  joué 
par  une  ou  par  plusieurs  personnes,  et  même  au  moyen  d'un 
seul  cylindre. 
APOLLONTON.  —  Instrument  à  touches,  inventé  par  Jean 
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Voiler  à  DarmaUdi,  vers  la  ta  d«  dècle  deniler^  qui  n'iest 
autre  chose  qjà'wa  piano  h  deux  daWers,  avec  :ua  Jea  4e 
tuyaux  à  bouche  de  B.  ^  »  et  de  deux  pieds  #  et  avea  un  4U- 
tomate  de  la  grandeur  d*uii  enfant  debuit  ans  qpi  joue  diffi*- 
rents  concertos  de  flûte. 

APOSIOPESIS.  -—  Dans .  la  musique  grecque  andewie  »  ce 
mot  signifie  panse  générale. 

APOTOMB.  —  Terme  grec  qui  désigne  la.mcdtté  injgide 
de  la  division  du  ton  entier ,  ou  le  demi*ton  mc^enr  dans  Je 
rapport  de  1^ 

APPASSIONATO  =•  PASSIONNÉ,  o^/j.  —  Ce  mot  indi- 
que l'expression  avec  laquelle  on  doit  rendre  le  sentiment 
ou  la  pasdon  qui  dcHOOine  dans  une  composition  mudcale. 

. On  dît  aussi,  un  amateur  ou  dilettante  passionné,  im  ar^ 
tiste  passionné,  quand  il  a  le  plus  grand  amour  pour  la  ma- 
nque, et  ne  vit  pour  ainsi  dire  que  dans  cet  art   . 

APPIOMBO  =  APLOMli.  —  Les  maçons  appeUent  idomif 
(piombo  ou  piombino)  ce  plomb  suspendu  ii  une  petite 
corde  avec  lequel  on  élève  une  ligne  droite  perpendiculaire. 
De  là  vient  l'expression  adverbiale  à  plomb,  qui  signifie  pfiTr 
pendieuiairement ,  directement;  cetie  expression  a  été  en- 
suite appliquée,  par  métaphore,  à  pluMeun  autres  choses. 
Ainsi  Ton  dit  qu'un  danseur  à  un  b^  aptamé  ,  quand^  aprâs 
avoir  fait  un  saut,  il  descend  directement  Ce  terme*  méta- 
phorique passa  de  la  danse  à  la  musique,  où  il  hidlqqe  la 
prédsion  dans  la  mesure,  scrit  pour  la  voix,  soit  pour  les 
instruments. 

APPOGGUTURA  =  APPOGGUTDBE,  ».  f.  —  C'est  un 
ornement  de  la  mélodie  qui  consiste  en  une  petUe  noUs 
non  contenue  .dans  rbarmonie,  mais  qui  précède,  h  difé^ 
rentes  distances,  au-dessus  comme  au-desaous;  une  grande 
note  à  laquelle  elle  est  doucement  liée  avec  un  accent  aeir 
siblei  La  valeur  de  cette  appoggiature  dépend  de  la  durée 
et  de  la  qualité  de  la  note  dmt  elle  est  suivie.  Si  la  note 
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prindptfe  n'esl  pas  pointée,  alors  rappoggtotore  a  la  bm^ 
lié  de  sa  durée  ;  si  la  note  principale  est  petetée»  Tappoggla- 
tare  a  la  valeur  de  la  note,  et  se  lie  à  cette  demtdre,  seu«- 
lement  sur  le  point;  dans  ce  cas  elle  s'approprie  deux  lieis 
de  la  valeur  de  la  note  pointée. 

yappogglature  aunteanis  est  Foniement  dont  on  use  le 
plus  souvent  et  qui  est  presque  IndlspensàMe  dans  les  réd- 
tatlb»  pour  Cter  la  dureté  à  quelques  intervalles,  comme 
ceux  de  tierces  descendantes.  L'école  italienne  rend  ses 
appoggiatures  si  làmilières  an  chanteurs,  que  les  compost- 
teuiB  se  dispensent  tout  à  fait  de  les  écrire  dans  les  rédta- 
tilk 

n  y  a,  en  outre ,  des  appoggiatures  qu'on  Ue  très  promp*- 
tement  à  la  note  principale ,  de  manière  que  cette  même  note 
prend  l'accent  Ces  appoggiatures  sont  d'une  durée  indé^ 
terminée ,  et  se  font  avec  des  f0$i$ù$  twtêg  qui  valent  la  qua^ 
trtème  partie  de  la  note  principale,  comme  Tappoggiature 
d'une  double  croche  devant  une  ronde.  Dans  ce  cas  l'appog- 
glBtnre  ressemble  presque  à  i'aceiaeeahita  (Yof.  cet 
article). 

PaccUarotU  Introduisit  dans  le  chant  une  oertatoe  ma- 
nière d'exécuter  les  m>pogglatures,  qu'on  pourrait  appe- 
ler afpoggiaf»€ê  d&uMêg  et  même  offoggiatu/te»  a^fi- 
tée$  (flg.  S3). 

APOLLTRIGC»f .  —  (Vof.  pianûforÈô). 

APPRBZZABILE  »  APPRÉGIABLB ,  adj.  —  Les  sons  ap- 
préciables sont  ceux  dont  on  peut  trouver  ou  sentir  l'unis- 
son et  calculer  les  intervalles.  Ou  compte  huit  octaves  et 
demie  >  depuis  le  tuyau  de  trente-deux  pieds  du  grand  or- 
gue, Jusqu'au  son  le  i^us  aigu  du  même  instrument,  appré- 
eiable  k  notre  ordlle.  Il  y  a  aussi  un  degré  de  force  au- 
delà  duquel  le  son  ne  peut  plus  s'apprécier.  On  ne  saurait 
apprécier  le  son  d'une  grosse  cloche  dans  le  clocher  même  ; 
U  Aiut  en  diminuer  la  force  en  s'éloignant  pour  le  distfai- 
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gaer;  de  même  les  sons  d'ime  voix  qvd  crie  cernent  d'6tre 
appréciables  :  c*est  pourquoi  ceux  qol  chantent  fort  sont 
sujets  à  chanter  taux.  A  regard  dn  htxût,  0  ne  s'apprécie 
jamais,  et  c'est  ce  qui  fait  sa  dUKrence  avec  le  son. 

A  ce  sajet  on  peut  appliquer  à  Poide  oe  qui  a  Uen  pour 
la  vue.  Les  uns,  à  deux  cents  pas  de  distance,  volent  par- 
IlEdtement  un  objet  que  d'antres  peuvent  à  peine  aperce- 
voir à  cinquante  pas.  C'est  pour  la  même  raison  qu'un  son 
ptais  grave,  ou  plus  aigu,  est  Inappréciable  à  Fouie  des  uns, 
tandis  qu'il  peut  être  appréciable  à  l'ouïe  beaucoup  plus 
âéUcate  de  quelques  autres. 

APTCINL  —  Voy.  $animobiU$. 

A  QUATTRO  =  A  QUATRE  PARTIES.  —  €k)mpoaitlon 
musicale  dans  laquelle  quatre  voix  sont  unies  si  hi^monl- 
quement ,  que  chacune  d'entr ^elles  se  distingue  par  une  mé- 
lodie dUTérente. 

Une  composition  musicale  à  quatre  parties  est  pour  ainsi 
dhre  la  plus  belle  et  la  plm  noble.  Elle  a  le  privilège  de  n'ê- 
tre point  assujétie  à  tant  de  redoublements  et  d'omis^ons 
comme  les  autres.  Le  philosophe  de  Genève,  à  Tarticle  QiM- 
tucT  de  son  dicttonnalre ,  dit  à  ce  sujet  ce  qui  suit  :  H  n'y 
a  point  de  vrais  quatuors,  ouiisnô  voient  rien.  H  faut 
fuodans  fjm  éon  fuatuor  (es  parties soierU  presque  fou^ 
jours  altematives,  parce  que,  dans  tout  accord,  it  n'y  a 
que  deux  parties  t&ut  au  piusqui  fassent  chant,  et  que 
l'oreille  puisse  distinguer  à  la  fois  ;  (es  deux  autres  ne  sont 
qu*unremptissage  et  4* on  ne  doit  point  mettre  de  rem- 
plissage dans  un  quatuor.  Et  à  l'article  Quinque  il  dit  : 
Puisqu'U  n'y  a  pas  de  véritaMe  quatuor,  à  plus  forte 
raison  n'y-€h4^  pas  de  véritaMe  quinque.  Ce  qui  veut 
dire  à  peu  près  jque  l'oreille  ne  peut  distinguer,  tout  au 
plus,  que  deux  seules  parties  &  la  fois,  de  même  que  l'celi 
humain  ne  peut  voir  en  une  seule  fols  qu'un  seul  objet. 
ou  deux  au  plus  ;  un  groupe  formé  de  plus  de  deux  per- 
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sonnes  n'est  donc  dans  Fart  plastique  qu'one  ditmère  On 
pourrait  aussi  demander  au  compositeur  du  Devin  du  vU- 
loge  ce  que  c'est  qu'une  composition  à  quatre  parHee 
réeiies,  une  fugue  à  quatre  sujets. 

A  QUATTRO  MANI  =  A  QUATRE  MAINS.  —  Voy.  Quat- 
tro matU. 

ARABA»3 ARABE,  adj.  —On  emploie  quelquefois  Vexr 
pression  musique  wrahe  pour  désigner  une  musique  inintel*- 
Ugible,  pleine  de  dissonances  désagréables  et  d'une  invention 
irrégulière 9  obscure,  frénétique. 

ARABEBBAB.  ~  Pananti  dit  que  c'est  un  instrument  4ont 
on  se  sert  sur  les  côtes  de  la  Barbarie,  et  qui  consiste  dans 
une  veste  dominée  par  une  corde. 

ARABO-PERSUNA  (musica)  =  musique  ARABO-PBBr 
SANE.  —  Les  anciens  Perses  n'aimaient  pas  la  musique  ;  Os  la 
considéraient  comme  une  chose  dangereuse  et  comme  une 
des  principales  c^^uses  de  la  mollesse  des  âmes.  Ce  n'est 
que  dans  qudques  rares  occasions  qu'ils  obantaient  des 
bymnes  solennels  dans  les  temples  de  leurs  dieu  et  dans  les 
salpns  des  rois.  Us  avaient  la  même  opinion  de  la  danse  et  la 
croyaient,  aussi,  nuisible  aux  bonnes  mceurs.  Le  mépris  qu'ils 
avaient  pour  ces  deux  arts  et  qui  rejaillissait  nécessairement 
sur  les  musiciens  et  les  danseurs,  a  passé  à  leurs  descei^ 
dants.  Chardin,  dans  son  Voyage  en  Perse,  vol.  V,  pag.  66, 
dit,  en  parlant  des  Persans  modernes  :  <  On  chante  d!ordi- 
»naire  chez  eux  avec  le  luth  et  la  viole  ;  les  hommes  ont  les 
•plus  belles  voix,  mais  il  n'y  en  a  guères  qui  sachent  bien 
1  chanter,  par  la  raison  que  le  chant  comme  la  danse  passent 
•pour  déshonnêtes  en  Perse.  »  Les  pr^ugés  nationaux  et  les 
impressions  reçues  par  un  peuple,  dès  son  enfance,  ont  tant 
de  puissance,  que  des  siècles  entiers  n^  suffisent  pas  aies 
effacer,  surtout  quand  la  cause  de  leur  durée  se  trouve  dans 
les  lois,  dans  le  climat  et  dans  la  religion. 

Les  Persans  septentrionaux,  c'est-à-dire,  les  habitants  de 
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cette  chaîne  de  luontagBes  qui  s'appelle  aiu'ourd'hui  Aprasin, 
sont  naturellement  sérieux ,  d'une  humeur  belliqueuse  et  peu 
amis  des  arts.  Néanmoins  le  goût  du  chant  est  commun^  ainsi 
queTaifirme  Chardin^  même  au  vulgaire  :  «  Cependant,  dit- 
vil,  le  peuple  a  une  telle  pente  au  chant,  qu'en  plusieurs 
«professions  ils  chantent  tout  le  jour,  quoique  fort  lentement , 
«pour  s*animer  et  s'exercer.  »  Il  serait  réellement  extraordi- 
naire qu'un  peuple  qui  aime  tant  la  poésie,  fût  tout  à  fait 
insensible  aux  charmes  du  chant,  si  inhérent  au  cœur  de 
l'homme  et  lié  d'une  manière  si  intime  à  ses  passions. 

L'aurore  de  la  civilisation,  ayant  pour  cortège  les  arts, 
passa  de  la  Médiè  en  Perse.  Les  Persans  n'étaient  encore  que 
de  grossiers  pasteurs  qui  habitaient  des  montagnes  inaccessi- 
bles, lorsque  déjà  la  Médie  était  occupée  par  un  peuple  civi- 
lisé qui  connaissait  tous  les  arts  qu'invente  le  luxe.  La  volup- 
té et  une  fie  efféminée  le  rendirent  si  mou  et  si  lâche,  qu4i 
ne  put 'lutter  contre  le  courage  de  ses  belliqueux  voisins.  Il 
fut  donc  subjugué  par  les  Persans,  mais  il  communiqua  à  la 
nation  victorieuse  ses  lois ,  ses  arts ,  ses  mœurs  et  son  langage, 
comme  il  arrive  presque  toujours  lorsque  les  conquérants 
forment  un  peuple  nomade  :  il  en  fut  ainsi  des  Tartares  et  des 
Mongols  en  Chine.  Les  Perses  oublièrent  bientôt  les  mœurs 
de  leurs  ancêtres,  et  devinrent  poHs  et  efféminés  comme  les 
Mèdes.  Ce  fut  alors  qu'ils  apprirent  de  leurs  maîtres  en  civi- 
lisation, la  musique  et  les  autres^arts  analogues;  car  la  mu- 
sique était  l'occupation  favorite  des  Mèdes.  Les  plaisirs  de  la 
table  s'accrurent  du  charme  de  la  musique  ;  les  monarques, 
eux-mêmes,  voulurent  prendre  part  à  ces  jouissances  et  à 
toutes  celles  qui  pouvaient  animer  les  festins,  comme  la  danse. 
Il  parait  qu'ils  firent  même  de  grands  progrès  en  musique, 
et  si^ous^pouvons  nous  en  rapporter  aux  témoignages  de 
Strabon ,  |Athénée ,  Suidas,  Quinte-Curce,  etc.  (recueillis 
par  Brisson) ,  ils  ne  l'exercèrent  seulement  pas  comme  un 
art  auxiliaire,  subordonné  à  la  poésie  et  à  la  partie  mimique. 
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ainsi  que  les  peuples  qui  en  sont  encore  aux  premiers  pas 
dans  la  dvilisatton,  mais  comme  un  art  indépendant  et  ab* 
soin  ;  dans  cette  période  nous  trouvons  d^à  des  intermèdes , 
des  fantaisies  et  des  ftéludes  qui  partageaient  avec  le  chant 
vocal  l'attention  des  auditeurs ,  afin  de  donner  plus  de  va- 
riété à  la  mélodie.  Us  avaient  beaucoup  d'instruments  de 
dUTérents  genres,  et  en  les  comparant  aux  instruments  des 
Persans  modernes,  décrits  par  Rampferet  par  Chardin ,  on 
pense  que  ce  sont  les  mêmes  conservés  ches  eux  depuis  Tan- 
tiquité  la  plus  reculée.  Nous  savons ,  d'ailleurs ,  que  les  Ghi^ 
nois»  les  Indiens  et  la  plus  grande  partie  des  peuples  orien- 
taux n'ont  amélioré,  ni  le  système  musical  qu'ils  eurent 
originairement,  ni  leurs  instruments  primitife.  La  musique 
des  Mèdes  fut  abandonnée  aux  femmes;  *  ils  eurent  des 
chanteuses  et  des  Joueuses  de  lyre,  faisant  partie  du  cortège  ou 
plutôt  du  harem  de  leurs  rois,  usage  qui ,  d'après  ce  que  dtt 
Chardin,  existe  encore  aujourd'hui 

L'taitroduction  de  la  musique  des  Grecs  en  Perse,  sous 
Alexandre  et  ses  successeurs ,  aurait  pu  avoir  une  salutaire 
fnfiuence,  si  on  eût  cherché  à  en  appliquer  les  règles  aux 
diants  nationaux;  au  lieu  de  cela ,  les  Persans ,  égarés  dans 
les  disputes  d'écoles  des  harmonistes  grecs,  préféraient 
l'étude  de  l'acoustique  aux  charmes  de  la  modulation,  et 

*  In  déUeHê  HbMhos,  (léMnas,  psàUsrUu Psrsiei rsgss  ksbeb&nt, 
et^jusmodi  mnUisreêagraeU  ii.ov<To\j^yovç ,  pturio  vsro  Pertarum  nt- 
mone  ZartMi  vel  /^pC^ ,  voeoêas  Suidas  auctor  ett.  —  Beffu'm  p  utique  m 
hat  fioxmov^yQijç  propemam  animi  affectionem  testcUur  Aiherugut.— 
Xênophan  quoqus  in  extremo,  lib.  IV,  Cyropœâiœ  narrât:  Cyro  e 
preâa  $étecta$  fiovfrov^yoxfç  âùo  raç  xooltivtolç,  etc.— florummuliemm, 
ui  Suidas  teribit,  aUm  tilÀa  cansbant,  alim  pêottsbaHt  pêaUsTio, 
tum  psnta^ordo ,  tum  AaplacAordo.  Eadsm  ^tdium  eantm  aecins^ 
bant.  Fidium  autstn  cantus  non  ad  cantHenam  aecomodatum  habebat 
meloi ,  ionum  aut  canorem ,  uii  apud  grœcos  fieri  contueverunt.  Se«l 
erat  Telati  cantilens  pneladtum.  Briison,    de  Regno  Psrt.,  lib.  t, 
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traitaient  la  musique  »  non  conune  un  des  beaux  arts,  mais 
comme  une  science  spéculative.  On  ne  sait  pas  d'une  manière 
certaine  si  le  système  musical  des  Indiens  était  à  cette  épo- 
que connu  des  Persans ,  ou  s'il  ne  le  fut  que  plus  tard;  on 
peut  copjecturer  cependant ,  d'après  les  reclierches  histori- 
ques faites  récemment  par  la  Société  littéraire  de  Calcutta» 
et  d'après  divers  passages  de  Ouseiey's  orient  coltectiam, 
qu'il  existait  bien  anciennement  des  relations  entre  les  deux 
peuples ,  puisque  les  rois  persans  de  la  tribu  de  Pishdad  con- 
quirent à  diverses  reprises  quelques  parties  de  l'Inde,  et  que 
les  monarques  de  THindoustan  firent  souvent  des  irruptions 
dans  Iran;  *  on  en  peut  conclure  avec  vraisemblance,  qu'U 
7  eut  entre  eux  un  échange  de  connaissances  musicales.  Si 
nous  réfléchissons  ensuite  que  THlndoustan  Ait  toi^ours  con- 
sidéré comme  la  plus  antique  source  des  sciences  et  visité 
par  des  hommes  de  tous  les  pays ,  qui  venaient  recueillir  dans 
ses  livres  la  sagesse  et  Yinstruction,  nous  devons  crcrire 
que  si  les  peuples  voisins  n'ont  pas  pris  leurs  connaissances 
musicales  dans  l'Inde,  ils  les  ont  au  moins  enrichies  de 
celles  des  Indiens  et  corrigées  sur  ce  modèle.  Gela  explique 
ce  que  dit  Jones,  dans  son  Traité  sur  ta  musique  indienne, 
que  l'on  trouve  les  gammes  persannes  dans  les  livres  écrits 
sur  la  musique  en  langue  shanscrite ,  et  la  théorie  musicale 
des  Indiens  dans  les  livres  persans  qui  traitent  de  la  mu- 
sique. 

Une  nouvelle  époque  pour  la  musique  commença  en  Perse 
avec  les  Arabes.  Lorsque  le  calife  Omar  détruisit  ce  royaume 
et  planta  sur  ses  ruines  la  bannière  de  l'islamisme,  la  lutte 
fut  terrible  ;  les  premières  années  qui  suivirent  cette  révolu- 
tion furent  pleines  de  meurtres,  de  sang  et  de  désolation;  mais 


*  Iran  est  le  nom  oriental  le  plus  ancien  du  pays  de  TAsie  supérieure 
jusqu'à  VHindousian ,  dont  la  Perse  fait  partie.—  Parais ,  aujourd'hui  Far- 
sitan ,  n'en  est  qu'une  petite  fraction. 
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la  Perse  y  gagna  soos  quelqaes  rapports.  Le  peuple  vain- 
queur était  doué  d*une  organisation  plus  délicate ,  ami  des 
arts  et  de  la  sociabilité  :  ce  mélange  d'esprits  dilTérents  pro- 
duisit un  effet  salutaire  aux  deux  nations.  La  langue  arabe, 
en  s'unissant  à  la  langue  persanne ,  la  rendit  pins  douce  et 
plus  sonore  ;  la  musique  et  la  poésie  des  Persans  devinrent 
les  fllles  chéries  de  celles  des  Arabes.  Ce  peuple ,  qui  sent  si 
vivement  et  d'une  manière  si  sublime,  qui  attache  un  si  grand 
prix  à  ses  traditions  et  à  ses  poésies,  ne  pouvait  rester  insen- 
sible au  charme  de  la  musique.  Dès  les  temps  les  plus  reculés, 
la  musique  et  la  poésie  étaient  fort  estimées  des  Arabes, 
bien  que  leurs  modulations  et  leurs  instruments  de  musique 
fussent  aussi  simples  qu'on  peut  les  imaginer  chez  un  peuple 
nomade.  Toute  leur  musique  se  bornait  à  chanter  leurs  idiiles 
et  leurs  élégies ,  *  sans  que  pour  cela  ils  se  servissent  de  no- 
tes musicales,  et  qu'ils  eussent  un  système  musical  bien  ar- 
rêté. Telle ,  elle  existait  depuis  l'origine  de  la  nation.  Mais 
lorsque  ce  peuple  eut  abandonné  le  désert  et  conquis  beau- 
coup de  pays ,  les  images  de  sa  poésie  prirent  un  vol  plus 
élevé ,  devinrent  plus  riches,  et  la  môme  amélioration  s'opéra 
dans  sa  musique.  Les  modes  mineurs  et  les  modulations  des 
Mèdes  se  mêlèrent  aux  modes  et  aux  modulations  des  Arabes, 
et  de  cette  réunion  naquit  un  nouveau  caractère  avantageux 
aux  deux  systèmes.  Sous  les  Califes  qui  succédèrent  à  Omar 
et  à  Osman ,  commença  le  siècle  d'or  de  la  musique  per- 
sanne. 

Harum  al  Rashid  le  Grand  prit  pour  ami  et  confident  le 
plus  fameux  joueur  de  luth  de  l'Arabie.  Abugiafar  TAbasside 

*  That  the  Arabt  of  the  Deiert  hadmusicalinitruments ,  and  namet 
for  the  différent  notes ,  and  that  they  were  greatly  deUghted  tioith  me- 
lody ,  we  hnow  from  them  telvet  ;  but  their  lûtes  and  pipes  werepro- 
hably  very  simple ,  and  their  music.  I  suspect ,  toai  Utile  more  than  a 
naturaX  and  tuneful  recitation  of  their  elegiac  verses  and  love  songs. 
W.  Jones.  Discourse  on  the  Arabs.  Asiat.  Besearch.  Vol.  Ht  p.  ih. 


ARA  63 

composa  lui-même  plusieurs  morceaux  de  musique  qui  se 
chantent  encore  aiQOiird'hui  chez  les  Arabes  et  les  Persans , 
et  sont  leurs  mélodies  fayorites.  Le  Calife  Abunassar  Moha- 
med el  Farabi^  qui  était  en  même  temps  poète,  philosophe , 
philologue  et  physicien,  obtint  avec  jusQce  le  nom  d'Orphée 
des  arabes»  L'exemple  des  souverakis,  leur  amour  pour  les 
sciences,  les  récompenses  qu'ils  accordaient  aux  artistes,  en 
firent  naître  bientôt  en  P^^e.  La  langue,  mêlée  de  mots  et 
de  phrases  arabes ,  acquit  une  douceur  toute  particuMêre  ;  les 
poètes  persans  luttèrent  avec  les  poètes  arabes;  beaucoup , 
la  plus  grande  partie  même  étaient  à  la  fois  joueurs  d'instru- 
ments et  compositeurs  de  musique.  La  poésie  persanne  est 
lyrique  dans  la  véritable  acception  du  mot;  leurs  odes  {jgaz- 
zôi)  sont  toujours  accompagnées  par  une  espèce  de  harpe 
{chenk)  et  chantées  par  les  charlatans  {mutrei)  dans  les 
maisons  ou  sur  les  places  publiques.  Si  donc  la  poésie  et  la 
musique  peisanne  ont  été  perfectiomiées  par  les  Arabes , 
ceux-ci,  en  revanche,  ont  formé  leur  système  nrasical  en 
Perse,  et  ont  même  donné  à  leurs  gammes  des  noms  de  pro- 
vinoes.et  de  villes  persannes. 

Voici  en  abrégé  les  éléments  du  système  musical  arabe, 
tirés  de  V Essai  sur  4a  musigue,  par  Laborde  : 

La  musique  est  divisée  en  deux  parties  :  le  tetif  {corn- 
position),  ou  la  musique  considérée  relativement  à  la  mé- 
lodie, et  Yikâa  (cadence)  qui  est  la  terminaison  mesurée 
d'un  chant,  et  qui  regarde  seulement  la  musique  instrumen- 
tale. 

Les  modes  principaux  sont:  i*"  le  rast,  ou  mode  droit; 
2*  Virak ,  ou  mode  des  Ghaldéeus  ;  3"  le  zirafkend  ;  et  4**  t^- 
fohan,  ou  mode  de  la  capitale  de  la  Perse.  Chacun  de  ces 
modes  a  une  propriété  différente.  Ainsi,  par  exemple, 
Virak  agite  et  inquiète  Famé  ;  le  zirafkend  fait  naître  l'a- 
mour, etc.  Les  dérivés  de  ces  modes,  appelés  fur  où  (ra- 
meaux) sont  au  nombre  de  huit.  Leurs  noms  sont  presque 
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tous  empruntés  à  quelque  ville 5  à  quelque  pays,  à  quel- 
que prince  ou  à  quelque  grand  homme.  Après  les  huit 
modes  nommés  /hraû,  viennent  les  six  modes  appelés  éva- 
zat ,  ou  composés  et  dérivés  ;  puis  sept  autres  modes ,  nom- 
més ^ohar  (mars)  9  qui  sont  autant  de  phrases  musicales 
commençant  chacune  par  un  des  sept  intervalles  qui  forment 
la  gamme  arabe. 

Les  Arabes  ont  pris  chez  les  Persans  le  nom  général  de  ces 
taitervaUes ,  ghia ,  ainsi  que  les  noms  des  nombres  qui  servent 
à  les  désigner  chacun  en  particulier.  Ces  noms  sont  : 

iek,      du,      si,      tciar,      penj,      scesc,      hefu 
un,    deux,  trois,  quatre,     cinq,       six,        sept. 

Us  appellent  donc  tikghia  le  mode  conunençant  par  le 
premier  intervalle  ;  dughia  celui  qui  conunence  par  le  se- 
cond, etc.  Leur  manière  de  noter  la  musique  consiste  à  tra- 
cer un  carré  long ,  traversé  par  sept  lignes  droites,  qui  for- 
ment avec  les  lignes  des  deux  extrémités  huit  taitervalles.  Le 
plus  élevé  s'appelle  :  Ei  éaûd  hU  kui,  c'est -à- dire  f  in- 
tervalle dans  tous  les  tons;  les  sept  autres,  en  commen-< 
çant  par  le  plus  bas ,  portent  les  noms  des  sept  nombres 
persans. 
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el  boAd  bil  kul 

7. 

hett 

6 

scesc 

5 

penj 

4 

Iciar 

3 

si 

2 

do 

1 

iek 

Chacttoe  de  ces  lignes  ainsi  qne  son  numéro  respectif  sont 
d'une  couleur  diflérente ,  ce  qui  n'est  pas  moins  important  à 
retenir  que  le  nom  et  l'intervalle. 

Malgré  l'origine  persane  de  leur  musique ,  les  Arabes  em- 
ployaient quelquefois  pour  indiquer  les  intervalles ,  les  lettres 
de  leur  alphabet  au  lieu  des  noms  de  nombre  persans.  Les 
lettres  dont  ils  se  servaient  sont  :  aUf,  ée,  gim,  dots  ht, 
waw,  zain,  qui  correspondent  à  nos  notes  :  4a,  H,  do, 
ré,  mi,  fa,  soi.  Un  tel  rapport  avec  notre  gamme  surprend 
et  doit  surprendre  encore  davantage,  lorsqu'cm examine  les 
trois  diiférents  caractères  dont  on  se  sert  pour  noter  les  inter- 
valles de  cette  eq[ièce  de  gamme ,  et  que  les  Arabes  appellent 
dur  mofassai  (perles  séparées). 

TOMX I.  5 
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Aiif  tnitn  iam  —  A  mi  ia, 
Bô  fc  êin  —  B  fa  si, 
Gim  sad  dai  —  C  sol  do  , 
Dai  iam  re  —  D  la  ré, 
Uô  sin  m.im,  —  E  si  m>i , 
Wawdat  fe  — Fa  do  fa, 
Zain  re   sad  — G  ré  sot 

On  inventa  pour  la  lecture  de  la  musique  les  signes  d'abré- 
viation qui  suivent  : 

Mahiuulz.  —  Intervalle  de  la  première  note. 

Tertib.  —  Degré  ou  note. 

Soûd,  —Monter. 

Soûd  hii  esra»  —  Monter  avec  vivacité. 

Huhuth.  —  Descendre. 

Hubuth  bit  esra^  —  Descendre  avec  vivacité. 

Hubuth  iH  tertib.  —  Descendre  par  degré. 

Seriaiu  —  Vite. 

Thafr.  —  Saut 

Afk.  —  Mouvement  vif. 

Ribz.  —  Dernière  note  de  Tair. 

La  lettre  on  le  caractère  qui  sert  à  exprimer  ces  mots  par 
abréviations,  est  toujours  de  la  même  couleur  que  la  ligne 
qu'elle  occupe. 

Les  Arabes  appellent  la  musique,  iîm,  ei  odavar  (science 
des  cercles),  parce  qu'ils  placent  dans  un  cercle  le  carré  dé 
leurs  modes.  Cette  méthode  convient  très  bien  à  une  musique  I 

aussi  simple  et  aussi  limitée  que  celle  de  ces  peuples.  Voici  j 

un  exemple  d'un  morceau  de  musique  du  mode  zirafkend,  \ 

qu'on  croit  en  Arabie  propre  À  faire  naître  l'amour.  < 
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CEBCUI  DU  MOn  BIAPKEND. 


£1  boûd  Ul  knl 

h«ft 

S 

terlib 

«Goie 

.buboth 

bileira 

peni 

1 
makhads 

tcUr 

hnbath 

2 
tertibaik 

5 

tertib 

li 

4 
tertib,  soùd  bttava, 

6 

rikz,  du 

iek 

lOl 


do 


Explication. 


Dans  le  premier  IntervaUe  est  placé  le  titre  comiimn  à  tous 
les  modes  :  ei  boûd  bH  kuL  Intervalles  dans  tons  les  tons. 
On  trouve  à  droite ,  dans  ebacun  des  inter?aUes ,  les  noms 
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de  nombre  persans  qui  correspondent  aux  notes  marquées  en 
dehors  du  carré. 

Les  autres  signes  dispersés  dans  les  Intervalles  indiquent 
les  notes  que  l'on  doit  chanter,  et  comment  on  doit  passer  de 
Tune  à  Tautre. 

D'après  ce  qu'on  a  dit  précédemment ,  makhadz  signifie 
la  première  note»  et  à  l'exception  de  celle-ci  et  de  la  der- 
nière note  appelée  rikz ,  toutes  celles  sur  lesquelles  on  doit 
s'arrêter  sont  marquées  avec  le  mot  tertib ,  note. 

Afin  de  faciliter  la  lecture  de  ce  mode ,  chaque  note  est 
marquée  avec  un  chiffre  qui  indique  l'ordre  dans  lequel 
elle  doit  être  chantée.  Ce  chiflRre  n'existe  pas  dans  l'original 
arabe 

Le  moimakhadz  se  trouve  dans  l'intervalle  iciar  (quatre), 
qui  correspond  à  notre  r<$;  le  mode  zirafkend  commence 
donc  par  un  ré. 

Au-dessous,  dans  l'intervaUe  si  (trois),  on  Uihubuth 
(descendre),  et  plus  bas  tertio  (note)  ;  ce  qui  veut  dire  des- 
cendez à  la  note  de  l'intervalle  si  (trois)  qui  correspond 
à  notre  do  ;  la  seconde  est  donc  un  do. 

Après  tertié  et  dans  la  même  ligne,  est  écrit  afk  (pas^ 
sage  rapide  )  qui  veut  dire  :  passez  rapidement  où  conduit  la 
ligne  ascendante  qui  s'élève  jusqu'à  l'intervalle  scesc  (six)  ; 
vous  trouverez  tertib  (note)  qui,  placé  dans  cet  hitervalle, 
indique  un  fa.  Dans  l'intervalle  qui  est  au-dessous  on  lit  : 
hubtuh  hii  esra  (  descendre  avec  vivacité  ).  Descendez  donc 
rapidement  jusqu'à  l'extrémité  de  la  ligne  perpendiculaire 
qui  s'arrête  à  l'intervalle  du  (  deux)  qui  correspond  à  notre 
si,  où  se  trouve  le  mot  tertib  (note  ). 

Soûd  bii  esra  (montez  avec  vivacité)  écrit  dans  le  même 
intervalle,  indique  qu'on  doit  monter  rapidement  à  urtib 
qui  se  trouve  dans  rintervalle  si  (trois)  conreqiondant  à  no- 
tre th. 

Bien  que  le  signe  hubuth  (descendre)  ne  soit  pas  sou» 
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cette  note^  on  voit  pourtant  qu'ii  faut  descendre  au  dernier 
signe  rikz  placé  dans  rintervalle  du  qu'on  vient  de  laisser. 
C'est  dono  sur  cette  note  qui  correspond  à  notre  si ,  que 
finit  le  mode  zirafkend. 

On  peut  voir  ce  morceau  écrit  avec  nos  notes  actuelles  à  la 
figure  23.  Les  endroits  où  il  faut  monter  ou  descendre  sont 
marqués  par  de  petites  notes  qui  unissent  la  note  qu'on  laisse 
à  celle  que  l'on  prend.  Les  Arabes  et  les  Orientaux  ne  passent 
jamais  d'un  intervalle  à  un  autre ,  soit  en  montant  ^  soit  en 
descendant,  sans  parcourir  et  faire  sentir  tous  les  intervalles 
intermédiaires.  Cette  manière  de  faire  glisser  la  voix,  qui 
nous  semble  insupportable,  constitue,  suivant  eux,  l'agré- 
ment de  la  musique  et  la  grâce  du  diant.'  Les  Arabes  ne  con- 
naissent pas  rbarmonie ,  et,  dans  leurs  concerts,  toutes  les 
parties  chantent  à  l'unisson  ou  à  l'octave.  Le  nombre  de  leurs' 
Instruments  est  considérable  ;  voici  les  plus  connus  : 

Le  reéaù,  espèce  de  pandore  de  forme  torse,  qui  a  un 
mancbe  rond  et  des  cordes  de  crin,  et  dont  on  joue  avec  un 
archet  comme  de  notre  violon. 

Le  tamiur ,  espèce  de  mandoline  avec  un  long  manche , 
qu'on  pince  avec  de  l'écorce  d'arbre  ou  avec  une  plume.  Il 
y  en  a  de  deux  espèces  :  le  grand  taméur  qui  a  deux  cordes 
de  laiton  tressées,  accordées  en  quintes,  avec  des  touches  pour 
former  les  tons;  et  le  petit  tam^ttr,  dont  les  deux  cordes 
sont  composées  de  trois  fils  de  laiton  non  tressés. 

Le  du/f  est,  comme  le  tambour  de  basque,  un  cercle  sur 
lequel  est  tendu  une  peau ,  entouré  de  petites  cloches  de  cui- 
vre. Les  Arabes  en  sont  les  Inventeurs. 

Le  $anj  est  de  forme  triangulaire  ;  il  ressemble  à  notre 
psaltérion  et  se  pince  avec  les  doigts. 

hèiumun  ressemble  au  précédent 

Le  nai  est  une  flûte  qui  a  une  petite  embouchure  de  corae. 
C'est  au  son  de  cet  instrument  que  dansent  les  derviches 
(sortes  de  moines).  Deux  ou  trois  joueurs  de  nai  sont  dans 
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une  galerie  ;  Fiman  placé  au  nilUeu  de  ses  derviches  douoe  le 
signal.  Les  nai  se  font  entendre  et  les  dervicbes  se  mettent 
àfaire  des  pirouettes  avec  la  plus  grande  vivacité ,  jusqu'à  ce 
que  riman  leur  fasse  signe  de  s'arrêter. 

L'oûd  ou  aûd  est  un  véritable  luth  ;  c'est  Finstniment  fa- 
vori des  Arabes;  ils  attribuent  à  chacune  de  ses  quatre  cordes 
un  effet  particulier.  On  croit  que  c'est  à  cet  Instrument  que 
notre  luth  doit  son  origine. 

ARGÂTA  ,s.  f.  =  COUP  D'ARCHET.  —  Le  coup  d'archet 
est  sans  contredit  la  qualité  la  plus  importante  pour  celui  qui 
joue  d'un  instrument  à  archet^  car  la  force^  la  douceur^  l'in- 
tensité et  la  durée  du  son ,  non  seulement  dépendent  en  grande 
partie  du  coup  d'archet  ^  mais  c'est  aussi  de  celui--cl  que  dé- 
rive tout  ce  qui  donne  de  l'ame  et  de  l'expression  à  l'exécu- 
tion. 

La  manière  de  tenir  et  de  gouvemer  Tarcbet  appartient  à 
l'école  de  l'art.  Qu'il  suffise  id  de  faire  observer  qu'en  gé- 
néral on  divise  le  coup  d'archet^  1*  en  staccato  (détaché  ar- 
ticulé)^ quand  on  emploie  une  petite  partie  de  l'archet  pour 
piquer  plusieurs  notes  du  même  coup  d'archet  et  avec  un  cer- 
tain degré  de  rapidité;  2*  en  tirato  (détaché),  quand  on  con- 
duit l'archet  tout  entier  ou  sa  plus  grande  partie  sur  les  cordes; 
a*  en  iegato  (lié),  lorsqu'on  prend  quatre^  huit,  seixe  notes 
âifTérentes  et  plus  encore  d'un  seul  coup  d'archet.  Quelques- 
uns  comptent  aussi  le  marteUato  (martelé)  que  l'on  fait  avec 
la  pobite  de  l'archet,  et  qui  doit  être  articulé  avec  fermeté. 

Chacune  de  ces  trois  espèces ,  qui  peut  avoir  lieu  tant  en 
poussant  qu'en  tirant,  est  soumise  aussi  à  diiTérentes  modifica- 
tions qu'on  doit  appliquer  selon  le  mouvement  et  le  caractère 
de  la  composition  musicale^  etc. 

Le  coup  d'archet  en  tirant  (in  giu),  c'est  quand  on  com- 
mence à  guider  l'archet  du  talon ,  en  éloignant  la  main  de 
l'histrument 

lin  raison  des  lois  mécaniques  du  levier ,  ce  coup  d'arciiet 
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a  plus  de  force  que  celui  qu'on  appelle  en  poussant  (i»>9à), 
dans  leqael  on  commence  à  guMer  l'archet  par  la  pointe  en 
qiprochant  la  main  de  rinstran^t  En^s'exerçant^  on  peut 
rendre  ces  deux  coups  d'archet  d'une  force  égale. 

Plusieurs  ont  donné  pour  règle  que  le  coup  d'archet  tiré 
doit  servir  pour  la  note  en  frappant  ^  et  celui  poussé  pour  la 
note  en  levant  ;  mais  cette  règle ,  si  ^e  n'est  pus  tout  àfait 
erronée  9  est  au  moins  sujette  à  des  exceptions*  ' 

ARGHI9GGIAMENT0,  ê.  m.  r:^  ART  M  I/ARGHET.  ^ 
Maniement  de  l'archet  dans  lequel  on  doit  considéiw  t  f  ' 
la  force;  S**  le  prolongement  du  son;  S' la  juste  mesure;  ji* 
le  jeu  ;  5*  la  reprise  (il  ripisgo). 

On  peut  compter  d»q  diUérentes  espèces  de  jeu  é'iarchet , 
c'est-à*dire  :  le  détaché  (sciatio),  le  lié  (iegato),  le  porté 
(porutto)»  le  piqué  (ficchtUato),  le  mixte  (misto).  Dams 
le  détaché  9  on  fait  la  première  note  en  tirantet  la  secondeen 
poussant;  ce  jeu ,  on  peut  rappeler-maniement  de  l'archet 
droit  et  régulier  (areheggiamerUo  dritto  eregoia/re), 
maissi  on  détache  la  première  note  en  poussant  et  la  seconde 
en  tirant ,  alors  on  l'aïqpeUe  contre-a^rchct  (contr'ar<:o). 

La  reprise  de  l'archet  est  un  artifice  dont  00  use  quand  le 
coup  d'archet  qui  marchait  irrégulièrement  (à  contr'arcbel). 
reprend  son  jeu  naturel.  On  l'exécute  de  plusieurs  manières 
qui  doivent  être  expliquées  plutôt  dans  une  méthode-  que 
dans  un  dictioanalFe.  Qu'il  nous  sullse  id  d'kidiquer  qu'iuie 
des  reprises  les  plus  irrégulières  pont«ètre  est  celle  qui  consiste 
à  reprendre  l'archet,  c'est-à-dire  à  répéter  de  suite  deuxc6u]pfs 
d'archet  en  tarant  D  y  a  aussi  VotuhUation  (ondeggiameûto) 
de  l'archet,  qui  consiste  à  faire  une  longue  série  de  notes,  com- 
posée de  deux  notes  alternées,  mais  toutes  exécutées  d'un  seul 
coup  d'archet,  en  élevant  et  abaissant  l'archet  rapidement  et 
d'une  manière  très  soutenue. 

ARGHEGGIâRE ,  (manier  rarchet).— Se  servirde  l'archet, 
manier  l'archet  sur  les  instruments  à  archet. 
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ARCHIVIO  ilU»GALE  =  ARCHIVES  MUSICALES.  ~ 
lien  où  Too  garde  toute  espèce  de  compositions  mnstcales^ 
nécessaires  au  service  des  chapelles,  des  académies,  des 
cours ,  des  sociétés  philharmaniques ,  des  théâtres,  des  mai- 
sons particnlières ,  etc. 

Les  archives  musicales  de  la  chapelle  piontificale  dans  le 
palais  Quirinal,  mailgré  les  pertes,  essuyées  dans  l'incendie 
de  Fan  1517 ,  sont  les  plus  riches  et  le&  plus  importantes  de 
TEurope.  On  y  compte  350,400  volumes  gr.  in-fol.  qui  con- 
tiennent les  compositions  musicales  des  écoles  romaine,  vé^ 
nitienne  et  napolitaine,  et  300  voL  aussi  gr.  in~f(^.  renfer- 
mant un  choix  précieux  de  documents  de  littérature  musi-»- 
cale,  qui  peuvent  servh:  de  base  à  une  histoire  de  la  musi- 
que d'église  à  Rome^  Cependant  tous  ces  trésors  sont 
comme  perdus  pour  l'art,  attendu  que  l'accès  des  archives 
est  défendu  à  tout  le  monde,  excepté  à  trois  personnes  :  an 
maestro ,  au  directeur,  et  au  gardien  de  la  chapelle.  On  es^ 
père  que  le  directeur  actuel,  le  savant  D.  Joseph  Baini,  qui 
écrit  en  ce  moment  (1826)  la  vie  de  Palestrina,  et  l'hibtoibe 
DE  LA  GHAPEUJS  DBS  PAIRES,  se  Servira  de  ces  docunents  si 
curieux  et  si  intéressants  au  profit  du  monde  musicaL  * 

ARCICANTOR£=ARCHICHANTR£,  s.  m.— Dignité  ecdé* 
si^stique,  ou  directeur  des  chantres, 

ARCICEMBALO  =  ARCHICEMBALO,  s.  m.  -^Ge  clavecin, 
qui  avait  des  cordes  et  des  touches  particulières  pour  les  sons 
enharmoniques,  fat  inventé  par  Nicolas  Yicentino  dans  le 
xvr  siècle. 

ARCILIUTO  ==  ARCBILUTH,  s.  m.  —  Nom  ancien  d'un 
théorbe. 

ARCIPARAFONISTA=  ARCHIPARAPHONISTE,  9.  ni.  -^ 

*  Noos  lommes  heoreux  de  pouvoir  «nnoocer  aa  public  que  la  traduc-^ 
tion  de  cet  ouvrage  ai  remarquable  du  saTant  Baini  paraîtra  imm^dtate' 
ment  après  la  publication  de  Lichtenthai. 

(  Note  du  traducteur.  ) 
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C'est  ie  nom  que  Ton  donnait  anciennement  à  Tarcliichan- 
tre  qni  devait  cbanter  Fintrodaction  de  ia  messe  ^  et  présen- 
ter Feau  au  prêtre  (Voy.  Cantorej. 

ÀRGISINFONETÂ.  —Maître  de  cliapelle. 

ARŒVIOLA  DI  LIRA  =  ÂRGHIVIOLE  DE  LTRE  (Yoy. 
Lira  di  Gaméa). 

ARGO  =  ARCHET^  ê.  m»  —L'archet  se  compose  d'une 
baguette  de  bois  très  dur  et  élastique  et  d'un  faisceau  de 
crins  de  dieval,  assi^ettis  aux  deux  extrémités  et  tendus  au 
moyen  d'une  yto  :  L'extrémité  inférieure  de  l'arcbet  s'ap- 
pelle talon^  l'extrémité  supérieure^  pointe. 

Les  arcbets  de  violon  eurent  des  formes  et  des  grandeurs 
différentes,  sous  Gorelli  et  ses  contemporains ,  sous  Tartini, 
Locatelli,  Geminianiet  Gristiani^  sous  Franzel  père  et  Gra- 
mer  5  et  sous  Maestrino.  L'arcbet  moderne  est  celui  dont  a 
fait  usage  Viotti.  Voy.  Méth.  de  viaton  par  L.  Mozart, 
rédigée  par  Wotdemar.  Paris  ^  chez  Pleyei, 

Le  même  L.  Mozart  a  donné  les  règles  suivantes  pour  ce  qui 
regarde  ia  conduite  de  l'arcbet  Yolci  les  manières  de  modifier 
le  son.  1*  On  commence  piano  tant  en  poussant  qu'en  tirant , 
on  fait  ensuite  peu  à  peu  le  crescendo»  puis  le  forte  ou  for^ 
Sissimo  vers  le  milieu  de  l'archet  >  et  le  smorzando  Jusqu'à 
la  pointe 5  ou  jusqu'au  talon;  2""  on  commence  forte ^  et  par 
on  smorzando  on  passe  au  piano  et  jusqu'au  pianissimo  ; 
3*  on  commence  piano  et  par  un  crescendo  on  passe  au 
forte,  et  jusqu'au  fortissimo);  ou  tc  la  gradation  marche 
piano,  piano^forte,  piano  tant  en  poussant  qu'en  tirant 

Relativement  à  la  conduite  de  l'archet  on  peut  consulter 
aussi  les  éléments  théorico-pratiques  de  musique  par  Fran- 
çois Galéazzi  de  Turin ,  et  surtout  la  méthode  de  violon  du 
Conservatoire  de  Paris,  publiée  par  BaUIot,  Rode  et  Kreut- 
ser. 

ÂRDAVâLIS,  ou  HARDAYALIS.  —  Bartolocdus,  dans  sa 
Biàtioth,  Mag.  RaM.,  dit  que  cet  mstrument  bébraKJue 
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était  un  orsrue  hydraulique  5  et  que  ce  nom  n'est  autre  chose 
que  le  mot  grec  hydrolos ,  mais  mutilé. 

ARDITO  =  HARDI,  adj.  —  Ce  mot  écrit  en  tête  d'un  mor- 
ceau de  musique  demande  que  Ton  fasse  ressortir  avec 
éclat  les  principales  notes  de  la  mélodie,  et  que  l'on  mette 
une  certaine  énergie  dans  l'exécution  des  accents  gramma- 
ticaux et  oratoires. 

On  dit  aussi  :  des  harmonies  hardies  (armonie  ardite) , 
des  modulations  hardies,  des  passages  hardis* 

A  RE.  —  Désignait  dans  l'ancienne  solmisation  le  ia  de  la 
basse  premier  espace  (Yoy.  solmisazionne). 

ARETINO  =  ARÉTIN,  adj.  --  Yoy.  sUidée  aretine. 

ARGYRITiE.  —  Nom  que  portaient  anciennement  les  vain* 
queurs  des  concours  publics  de  musique  quand  le  prix  était 
en  or  ou  en  argent. 

ARIA,  «./!=»  AIR,  s.  m.  —  H  est  difficile  de  donner  une 
exacte  définition  du  mot  air,  car  les  progrès  successiili  de 
ia  musique  ont  fait  donner  ce  nom  à  des  compositions  de 
genres  fort  différents.  En  général  le  mot  air  présente  l'idée 
d'un  morceau  de  musique,  exécuté  par  une  seule  vdx» 
composé  d'un  certain  nombre  de  phrases  liées  ensemble 
d'une  manière  régulière  et  symétrique ,  et  se  terminant  en 
général  dans  le  même  ton  qu'en  commençant. 

Nous  avons  des  airs  de  chant ,  des  airs  de  danse ,  de 
grands  et  de  petits  airs. 

Relativement  à  leurs  caractères,  les  airs  se  divisent  en* 
core  :  1*  en  airs  de  caractère  ou  de  sentiment,  qui  se 
distinguent  par  la  force  et  l'énergie  de  l'expression  et  par 
les  grands  effets  dramatiques  qu'ils  produisent  ;  â""  en  airs 
cantaiiie  qui  offrent  une  mélodie  élégante  et  dans  lesquels 
le  chanteur  peut  plutôt  montrer  son  goût  que  la  facilité  de  sa 
voix  ;  3**  en  airs  de  hravoure  dans  lesquels  se  trouvent 
des  passages  brillants  et  difficiles,  propres  à  faire  valoir  l'or- 
gane et  l'habileté  du  chanteur  ;  ùc  en  airs  parlés  ou  décia- 
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nUs,  dans  lesquels  Vacteur  et  particulièrement  Tacteur  co- 
mique peut  déployer  toute  sa  verve, 

n  y  a  encore  en  Italie  les  airs  appelés  airsdecanvenance, 
airs  di  haUU,  airs  secomUdres.  On  les  appelle  aussi  airs  du 
sartet ,  parce  qu'on  avait  autrefois  Tusage  de  se  faire  servir 
des  sorbets  dans  les  loges  durant  leur  exécution. 

On  ne  sait  pas  d'une  manière  précise  quel  est  le  premier 
air  que  Ton  peut  considérer  comme  une  production  de  l'art. 
Quelques  personnes  reconnaissent  pour  le  premier  composi- 
teur d'airs  le  florentin  Giacomo  Péri  qui ,  dans  Tannée  1595, 
mit  en  musique  VEuridice  de  Rinuccini;  mais  ces  premiers 
essais  étaient  fort  imparfaits,  et  les  véritables  airs  ne  furent 
connus  que  dans  le  siècle  suivant.  Leurs  mélodies  et  leurs 
formes  étaient  alors  très  simples  ;  mais  à  mesure  que  l'art 
du  cbant  et  la  musique  instrumentale  s'améliorèrent ,  ils  pri- 
rent aussi  des  formes  plus  variées.  Tantôt  ils  se  composèrent 
d'un  seul  morceau  dont  le  mouvement  changeait  ;  tantôt  de 
deux  Temps  dont  le  premier  était  dans  un  mouvement  lent 
et  le  second  dans  un  mouvement  plus  vif;  tantôt  ils  étaient 
coupés  en  forme  de  rondeau,  etc.  Précédés  d'un  récitatif  ils 
avaient  presque  toujours  une  ritournelle,  non  seulement 
pour  annoncer  le  caractère  principal  de  l'air,  mais  encore 
pour  réveiller  Taltention  des  auditeurs  et  laisser  un  peu  re- 
poser l'acteur.  Cependant  on  ne  mettait  pas  de  ritournelle 
lorsque  la  passion  était  tellement  forte  qu'elle  devait  pro- 
duire une  subite  explosion.  Daus  ce  cas,  le  compositeur 
commençait  l'air  par  un  allegro  vivo ,  et  augmentait  tou- 
jours la  force  à  mesure  qu'il  le  conduisait  à  son  entier  dé- 
veloppement. L'air  tel  que  nous  l'avons  aujourd'hui  a  une 
forme  tout  à  fait  diUérente.  Précédé  d'un  récitatif  ^mp^e  ou 
insirvmenU  et  qadquefois  de  tous  les  deux ,  il  se  compose 
de  deux  et  même  de  trois  Temps  dont  les  mouvements  plus  ou 
moins  lents,  et  qui  ont  chacun  leur  ritournelle,  sont  entrecou- 
pés de  Temps  plus  animés ,  et  quelquefois  même  de  chcnirs. 
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L'air  est  toujours  terminé  par  ce  que  Tou  appelle  la  caécdette, 
qui  elle-même  se  mêle  aux  chœurs  et  revient  au  moins  deux 
fois  dans  le  courant  du  morceau. 

La  musique  de  ballet  se  bornait  autrefois  à  certains  airs 
de  diverses  espèces  de  danse^  comme  l'Allemande^  la  Cba- 
conne,  la  Gavotte,  la  Gigue,  la  Sarabande,  le  Menuet. 
Déjà  depuis  long-temps  la  danse  s'est  délivrée  des  entraves 
que  le  mauvais  goût  et  la  nécessité  de  reproduire  toujours 
les  mêmes  figures  et  les  mêmes  pas  lui  avaient  imposées. 
Les  airs  de  ballet  d'aujourd'hui  ne  sont  plus  de  la  même 
facture.  Le  compositeur  s'entend  avec  le  choréographe  pour 
combiner  la  forme ,  le  caractère  et  la  durée  de  ces  airs , 
et  depuis  la  symphonie  jusqu'à  l'air,  depuis  le  final  Jusqu'à 
la  caiadeitô,  tant  la  musique  vocale  que  la  musique  instru- 
mentale ,  tout  s'unit  à  la  danse  et  à  la  partie  mimique. 

ARIETTA=  ARIETTE,  s.  f.  ~  Ce  dhninutif  d'air  signifie 
proprement  un  petit  air  (  Voy.  Cavatina  ).  Les  Français 
cependant  donnaient  anciennement  ce  nom  à  de  grands  mor- 
ceaux d'un  mouvement  vif,  et  même  à  des  airs  de  bra- 
voure ;  par  cette  dénomination  on  désigna  ensuite  aussi  les 
morceaux  d'un  mouvement  très  lent  et  pathétique.  A  pré- 
sent on  ne  se  sert  de  ce  terme  que  pour  indiquer  une  petite 
mélodie  d'une  expression  tendre  et  passionnée,  encore  est- 
il  peu  employé  aujourd'hui. 

ARIOSO,  adj.  pris  substantivement -~Ge  mot  italien,  placé 
à  la  tête  d'un  morceau  de  musique,  indique  une  manière  de 
chant  expressive  et  soutenue. 

ARISTOSSENJ  =  ARISTOXÉNIENS.  —  Disciples  d'Aris- 
toxène ,  maître  de  musique  grecque  et  inventeur  d'un  sys- 
tème opposé  à  celui  de  Pithagore ,  puisqu'il  se  basait  sur  le 
jugement  de  l'oreille ,  tandis  que  ce  dernier  était  appuyé  sur 
le  calcul  (  Voy.  Ca/nnonista.  Pittagorici), 

ARITEMETICO=  ARITHMÉTIQUE,  adj.  —  (Voy.  2M- 
viêione  de'  rapparti  degli  intervadU  ). 
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ARMARIUS.  —  Arcbichantre  dans  les  couvents  ^  et  mêoie 
le  gardien  des  livres  d'alise. 

ARMER  LA  GLEF.  —  C'est  mettre  auprès  d'elle  les  acci- 
dents convenables  au  ton  dans  lequel  on  veut  écrire  la  mu- 
sique. 

ARMONIA  =  HARMONIE  5  «.  f,  —  Cet  ancien  mot  grec  * 
indique  dans  la  musique  moderne  l'union  simultanée  des 
sons  9  difiéremment  de  la  mélodie  qui  en  désigne  l'union 
successive.  On  pourrait  représenter  l'harmonie  par  ; ,  et  la 
mélodie  par  ...  Le  mot  harmonie  est  pris  aussi  quelquefois 
dans  un  sens  plus  restreint  et  signifie  un  simple  accord,  ou 
sa  forme  et  sa  qualité  diverses;  on  dit  par  exemple  :  har- 
monie de  quarte  et  sixte ^  harmonie  dissonante,  harmonie 
séparée,  etc. 

L'harmonie  est  fondée  sur  la  nature.  Chaque  corps  sonore, 
dont  les  sons  concomitans  donnent  la  triade,  le  prouve. 
Tout  le  monde  en  peut  faire  l'expérience  par  soi-même ,  en 
frappant,  par  exemple ,  sur  le  piano  le  do  le  plus  grave , 
sans  lever  le  doigt  de  la  touche  et  en  approchant  l'oreille 
de  la  tahle  d'harmonie ,  ou  bien  en  pinçant  la  corde  grave 
d'un  violoncelle.  La  voix  humaine ,  surtout  une  voix  de  basse- 
taille  ,  fait  entendre  les  sons  concomitans  que  l'on  distingue 
encore  plus  clairement  dans  le  son  de  la  harpe  d'Eole. 

Mais  l'harmonie  est  doublement  fondée  sur  la  nature  « 
comme  le  démontre  le  traiHème  son,  dont  on  verra  l'expli- 
cation à  l'article  son. 

La  nature  a  aussi  placé  dans  l'ame  humaine  le  sentiment 
de  l'harmonie >  puisque  tout  ce  qui  se  présente  à  nous,  avec 

*  Quelques  anteon  grecs  utiirem  qne  lorsque  Cadmus  vint  de  Phënlcic 
en  Grèce ,  où  11  fonda  une  colonie ,  il  épousa  une  femme  nommée  Barmo^ 
nie ,  qui  Jooaft  de  la  flûte ,  et  fat  la  première  à  introduire  la  musique  en 
Grèce.  De  là  vient  le  met  harmonie,  que  les  Grecs  appliquaient  Indistinc- 
tement à  tous  les  arts  pour  exprimer  le  parfait  accord  de  toutes  les 
parties. 
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une  harmonie  de  belles  proportions  nous  fait  éprouver  un 
sensible  plaisir;  nous  remarquons  un  effet  semblable  non 
seulement  dans  les  productions  de  l'esprit  et  du  génie  ^  mais 
encore  dans  les  arts  les  plus  mécaniques ,  dans  nos  yêtements, 
dans  nos  meubles ,  et  même  dans  tout  ce  qui  a  parmi  nous  un 
usage  bas  et  commun.  Nous  voyons  aussi  que  la  classe  du 
peuple  la  moins  civilisée  s'amuse  à  chanter  à  la  tierce^  ou  à 
la  sixte 9  ou  avec  une  basse;  ce  qui  ne  provient  que  d'une 
oreille  naturellement  musicienne  et  du  sentiment  de  l'har- 
monie. 

La  nature  en  outre  semble  avoir  voulu  nous  donner  une 

idée  de  l'harmonie  par  la  distribution  des  voix  humaines, 

sàguSs  ou  graves.  £t  d'ailleurs  tout  n'est-il  pas  harmonie 

'dans  la  création  ?  L'harmonie  est  donc  aussi  ancienne  que  la 

nature. 

H  est  cependant  nécessaire  de  faire  observer  que  l'exprès-- 
sion  hamumiô  avait  anciennement  une  signification  toute 
différente  de  celle  que  nous  lui  avons  donnée  ci-dessus. 
Dès  son  origine  elle  indiquait  une  union  convenable  entre 
différentes  parties  (apta  cammiuura)  ;  paur  la  suite  on 
l'appliqua  aussi  aux  effets  du  son,  en  désignant  le  rapport 
avec  lequel  les  sons  se  succèdent  les  uns  aux  autres,  sdgni* 
fication  qui  équivaut  précisément  à  ce  que  nous  appelons 
mélodie.  Elle  conserva  cette  signification  même  au  xvT 
siècle,  puisque  Jean  Tlnctor,  dans  son  ouvrage  DeffUUun 
rio  terminorum  mus.  (qui  appartient  à  la  fin  du  xr  siècle), 
dit  expressément  :  Melodia  inUm  est  quod  harmonia, 
omettant  ainsi  la  définition  du  mot  harm&nie  pour  ne  pas 
répéter  une  autre  fois  :  harmonia  idem  est  quod  meiodia. 

L'union  simultanée  des  sons,  connue  déjà  avant  le  temps 
de  Guido,  avait  un  tout  autre  nom.  Les  points  qu'on  plaçait 
alors  sur  les  lignes  et  dans  les  espaces  pour  indiquer  les  sons, 
et  qui  dans  l'union  simultanée  étalent  mis  les  uns  contre  les 
autres,  engagèrent  les  compositeurs  à  nommer  cette  ma- 
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nière  d'écrire  contrepoint.  Tlnctor  (même  ouvrage)  dit  : 
Contr(tpunctus  est  cantus  per  positionem  unius  vocis 
centra  atiam  punetatim  effectus.  Avant  l'inventiOD  de 
la  musique  moderne  on  ne  connaissait  que  le  contre- 
point simple,  mais  après  l'Introduction  de  cette  science  on 
commença  à  pratiquer  ce  qu'on  appelle  le  contre-point 
fleuri.  A  mesure  que  l'harmonie  se  développait  davantage , 
on  comprit  en  général  par  ce  mot  la  succession  simultanée 
des  sons,  de  la  même  valeur  ou  d'une  valeur  différente , 
tandis  que  le  contre-point  indiquait  seulement  les  différen- 
tes espèces  de  sons  unis  dmultanément,  comme  on  le  verra 
en  son  lieu. 

Aucune  partie  de  la  musique  n'a  trouvé  autant  d'oppo- 
sition que  riiarmonie,  considérée  par  quelques-uns  comme 
une  véritable  confusion  y  faisant  plus  de  tort  à  la  musique 
qu'elle  ne  lui  procure  d'avantages.  Rousseau  l'appelle  une 
invention  gothique  et  barbare;  et  ayant  probablement  une 
grande  antipathie  pour  la  sympathie  des  sons  entr'eux, 
il  ne  reconnaît  qu'une  seule  bonne  harmonie,  celle  de 
Vuniêâon,  D  dit  que  ies  consotwmnces  4es  plus  parfaiteê 
déplaisent  aux  oreiUes,  et  U  ne  doute  pas  gue  i* octave 
etie-méme  ne  déplût  comme  les  autres ,  si  le  mélange 
des  voix  d*honwnôs  et  de  femmes  n'en  donnait  €hald- 
tude  dès  Venfance  (  Voy.  son  Dict.  de  mus.,  art  harmo- 
nie.  On  peut  le  comparer  aussi  avec  Fart.  Unité  de  mélodie, 
oh  Rousseau  fait  les  plus  grands  éloges  de  Yharmome  ). 
Une  complication  artifideUe  des  sons,  ou  un  chant  à  plu- 
sieurs parties  dans  lequel  il  faut  observer  non  seulement  ce 
qui  précède  et  ce  qui  suit,  mais  ce  qui  est  au-dessus  et  au- 
dessous  ,  au  milieu  et  en  bas ,  un  pareil  chant  demande 
un  auditeur  instruit  et  exercé.  Autrefois  on  devenait 
connaisseur  en  musique  beaucoup  plus  facilement,  et  le 
plaisir  de  se  croire  tel  saiâ  se  donner  aucune  fatigue,  est 
sans  contredit  bien  plus  agréable  que  de  rentrer  en  soi- 
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iDême  et  de  faire  la  pénible  réflexion  qu'on  n'a ,  m  assez  de 
science,  ni  assez  de  connaissances  peur  reconnaître  les  beau- 
tés d'une  musique  9  que  d'autres  plus  instruits  ont  aisément 
trouvée  très  belle.  C'est  donc  à  ce  sentiment  désagréable 
qu'on  peut  attribuer  la  cause  principale  de  toutes  les  atta- 
ques dirigées  contre  l'harmonie ,  puisque  nous  ne  voyons 
aucun  compositeur  ou  amateur  initié  aux  mystères  de  cette 
science,  méconnaître  son  mérite  et  son  utilité,  à  moins  qu'il 
ne  s'agisse  de  blâmer  l'abus  qu'on  en  a  toujours  fait  et  qu'on 
en  fait  encore  aujourd'hui.  L'homme  intelligent  trouvera  que 
l'harmonie  est  aussi  bien  fondée  sur  la  nature  de  l'art  et  de 
nossentimens,  que  la  plus  simple  mélodie.  L'harmonie  agran- 
dit l'expression  de  l'art,  lui  donne  un  caractère  plus  précis, 
et  fait  de  la  musique  un  langage  propre  à  exprimer  les  ca- 
ractères particuliers  des  différentes  affections  de  l'ame. 

Reste  maintenant  à  considérer  l'harmonie  sous  son  aq>ect 
historique,  et  à  examiner  succinctement  de  quelle  manière 
elle  a  pris  son  essor  dans  les  siècles  passés.  Forkel,  dans  son 
Histoire  générale  de  la  musique,  croit  que  le  chant  à  plu- 
sieurs parties  a  suivi  la  marche  de  l'oi^ue,  dont  les  notes 
étaient  anciennement  disposées  de  manière  qu'à  chaque  son 
on  entendait  en  même  temps  la  quinte  et  l'octave  avec  une 
égale  force.  Ce  chant  par  qumtes  fut  appelé  Organum» 
comme  on  le  voit  au  chapitre  22  du  M.  S.  Mtmca  de  Jean 
Cotton ,  au  xir  siècle ,  inséré  par  Gerber  dans  sa  collection, 
où  il  est  dit  :  «  Qui  canendi  tnodus  vulgariter  organum 
dicitur  :  ea  qiLod  vox  hutnana  apte  dissonans  simUitu^ 
dinefn  eœprifmat  instrumenti,  quod  organwm  vocatur,  » 
On  peut  appliquer  ici  l'expression  fum^er  de  Rousseau,  qui, 
dans  son  dictionnaire,  en  donne  la  définition  suivante:  C'é- 
tait chez  nos  anciens  musiciens  une  manière  dejtrocéder 
dans  U  déchant  au  contrepoint  plutôt  par  quintes  que 
par  quartes;  c'est  ce  qu'ils  appelaient  aussi  dans  Uur 
latin  diapentissare.  Mûris  (  ajoute-t-ll  )  s'éten^f  fart  au 
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iong  9tkr  tes  réglée  convtnaMes  pour  qtrinie/r  ou  quarter 
à  fpropœ.  Le  mot  quarter  fat  autrefois  appelé  diatassa- 
Tcnart,  et  ne  signifiait  que  la  mamère  de  faire  procéder 
deux  s<Mis  par  quartes.  Après  le  mot  orgtmum  vint  ceM 
de  discanêus  on  éiscanluê  (  déchant  ) ,  qui  originairement 
désignait  un  chant  double ,  ou  ce  qu'on  appelle  faire  ta 
seconde,  c'est-^à-dire^  clianter  par  tierces ^  sixtes ,  etc.  * 
Dès  que  le  déchant  ne  fut  plus  improvisé  d'oreille^  origine 
du  contrepoint  de  mémoire  (  aila  mente  ) ,  mais  réduit  k 
des  règles  fixes  ^  l'harmonie  prit  de  la  consistance.  Le  chant 
à  plusieurs  voix  forma  un  tout  harmonique^  t^mposé  de 
mélodies  indépendantes  ;  avec  Faide  de  la  musique  figurée 
on  parvint  facilement  à  la  composition  du  canon  (  appelé 
tf abord  rota,  puis  fuga  )  ^  et  à  composer  en  général  le 
contrepoint  figuré.  Une  fois  le  corps  du  bâtiment  harmo- 
nique élevé  Jusqu'au  toit^  il  ne  restait  plus  qu'à  réparer 
ses  parties^  à  l'achever^  à  le  rendre  plus  habitable^  à  le 
meubler  et  à  y  demeurer ^  c'est-à-dire^  à  composer  selon 
les  règles  établies. 


*  On  ne  comprend  pas  comment  nos  ancêtres  ont  pa  exécuter  un  contre- 
point par  quintes  et  par  quartes,  non  seulement  en  raison  de  Teffel  désa- 
gréable qui  en  résulte ,  mats  encore  à  cause  de  ]a  grande  difficulté  de  bien 
èntomier  ces  Intervalles.  On  comprend  encore  moins  comment  ceux  qui 
ont  orgatmé  d*orfUle  n'ont  pas  été  capables  de  ééekantm'  auparavant..» 
Hais  notre  étonnement  diminue  lorsque  nous  Usons  que  les  prédécesseurs 
de  nos  ancêtres  chantaient  même  un  contrepoint  composé  de  dissonances. 
Gaforio,  dans  le  chap.  14,  liv.  m  de  sa  Pract.  Muê,,  traite  de  cette  ma- 
tière à  rartiole  ds  CoMra^neto  fàUo ,  où  Ton  ne  chante  que  des  disso- 
nances, e'esUHiire,  la  seconde  nujenre  et  mineure,  la  quarte  mijeqrejet 
mineure  », la  septième  et  la  neuTléme.  On  prétend  que  les  Ambroislens ,  au 
IV*  siècle,  se  seryirent  de  cette  espèce  de  contrepoint  dans  les  vigiles  so- 
lennelles ,  dans  quelques  messes  de  morts ,  et  que  c*est  saint  Ambroise  lui; 
même  qui  rintroduisit.  Gaforto  avoue  ayoir  honte  d'en  parler;  mais ,  pour 
prouver  combien  les  hommes  peuvent  dévier  quelquefois  de  la  nature ,  il 
en  cite  un  exemple. 

Tome  i.  6 
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Mais  pour  Okieux  coçoiattre  la  marçbe  et  le  développaBem 
successif  de  rharmonie  des  preoiic^rs  tea^p^f  U  est  iMSfiewdre 
de  consulter  d'abord  les  auteun  qui  ont  laissé  dans,  leiirs 
ouvrages  des  tracei  de  cette  science.  On  peut  senlem^t 
comprendre  que  les  premidires  harmonies  ont  ÙA  éire  des 
conspnnances parfaites,  comme runisson,  Foçtave«  bqoilile; 
e'est  précisément  ce  qu'était  Vorganum.  Le  premter  au* 
teur  qui  en  parle  5  et  qui  traite  de  TanUque  manière  û*0r- 
SCKoméT  en  se  seryapt  dans  sa  notation  de  points ,  c'est  le 
mçine  bénédictin  Ubaldo  on  Ucbaldo  dç  Saint-Ama^d  en 
Flandre,  qui  vécut  dans  le  X'  siècle.  Guido  d'Arezso  rem- 
plaça le  mot  organum  qu'il  trouvait  trop  dur  par  celui  de 
diaphonie,  et  introduisit  uj^  diaphonie  douce.  Aussi  rcjjeta- 
t-il  l'emploi  de  la  qumte  et  du  demi-ton  en  adoptant  la 
tierce  majeure  et  mineure,  la  seconde  majeure  et  la  quarte 
(  Y07.  90uMicrotagtie,  chap.  18, 19).  Aux  temps  de  Guido 
cependant  on  ne  se  servait  pas  de  ces  intervalles.  Franco 
de  Cologne,  inventeur  de  la  musique  figurée  (siècle  XI), 
appelle  l'unisson  et  l'octave  des  consonnances  parfaite» , 
les  tierces  majeure  et  mineure,  des  consonnances  impar- 
faites, la  quinte  et  la  quarte  des  consonnances  mixtes ,  et  les 
renversemens  de  tierce ,  c'est-à-dire ,  les  sixtes  majeure  et 
mineure,  des  dissonances  imparfaites  dont  on  peut  iaijre 
usage  dans  le  déchant,  quoiqu'elles  ne  sonnent  pas.  Ueftà 
l'oreille  :  la  seconde  mineure,  la  quarte  ms^eure,  la  quinte 
majeure  et  la  septième  majeure  sont  des  dissonances  par- 
fîtes, insupportables  à  l'oreille.  Guido  fut  donc  un  ennemi 
de  la  quinte  et  tellement  partisan  de  la  quarte,  qu'il  la  met 
au  premier  rang*  Franco,  aa  contraire,  considère  la  qiiinle 
et  laqaarte  comme  des  consonnances  mixtes,  et  il  est  le 
premier  à  conseiller  de  mêler  quelque  dissonance  parmi 
les  consonnances ,  et  de  ne  pas  faire  monter  et  descendre  en 
même  temps  les  voix  ;  voilà  les  premiers  pas  faits  ven  l'uidra 
et  la  progression  des  consonnances  et  des  dissooanoesL 
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Pendant  deux  cent  cinquante  ans,  c'est-k-Are,  depuis 
Franco  (  1080  )  jusqu'à  Marchetto ,  de  Padoue  (  1274  ) ,  la 
musique  figurée  et  rharmomie  ne  firent  pas  des  progrès  très 
sensibles;  toutes  deux  elles  se  trouvèrent  enfouies,  pour 
ainsi  dire ,  comme  une  semence  dans  un  terrain  stérile,  qui 
ne  peut  germer  si  une  main  bienfaisante  ne  lui  vient  pas  en 
aide.  Bt  cette  main  amie,  ce  M  Marchetto,  de  Padoue,  et  Jean 
de  Murs  *  qui  la  lui  présentèrent  Marchetto,  commentateur 
aussi,  lui,  des  doctrines  de  Franco ,  comme  les  deux  auteurs 
anglaÊis  Walter  Odington  (1340  )  et  Robert  de  Handio  (1326), 
traite,  dans  son  Lticidariomusicœ  planœ,  de  plusieurs  cho- 
ses dont  ses  prédécesseurs  n'ont  pas  fait  mention ,  et,  le  pre- 
mier, fi  dit  qAe  les  dissonances  doivent  toujours  se  résoudre  en 
côBSonnances^  et  prohibe  la  succession  immédiate  de  deux 
^bssonances.  Quant  à  Jean  de  Murs  (1330),  il  rendit  en- 
core plus  claire  la  doctrine  de  l'union  et  de  la  progression 
des  intervalles,  inventa  de  nouvelles  règles  pour  des  cas 
nouveaux ,  et  enseigna  en  général  tout  ce  qui  a  pu  être  con- 
servé parles  harmonistes  des  siècles  suivans.  Prosdoctmo  de 
Beldomandis,  de  Padoue  (1412  ),  commentateur  de  Jiean  de 
Miârs,  et  antagoniste  de  Mardietto,  contribua  également 
plour  sa  part  aux  progrès  de  rharmonie.  Le  flamand  Jean 
Tinctor  (1470)  vint  ensuite  et  exposa  avec  plus  de  philoso- 
phie que  ses  prédécesseurs  les  doctrines  musicales  de  cette 
époque.  Mais  Franchîno  Gaforio  de  Lodl  alla  plus  loin  en- 
core ,  ayant  été  le  premier,  dans  son  ouvrage  Pratiea  mu- 
siea ,  imprimé  à  MOan  en  1496 ,  à  donner  des  règles  plus 
étendues  sur  la  progression  des  accords,  omettant  tous  les 
artifices  du  canon  et  de  la  fague,  exposés  avant  lui^  et  se 
restreignant  à  te  qui  est  indispensable  pour  la  composition 
d'un  morceau  de  bonne  musique. 


*  Jean  de  Mari  passe  généralemeot  pour  français;  quelques-uns,  oe 
pendant ,  le  disent  flamand  (  de  Mors  ) . 
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De  toat  ce  que  Ton  vient  d'énoncer  dans  ces  deux  para- 
graphes il  résulte  que  les  premières  traces  de  rbarmonie  se 
trouvent  dans  Varganum  de  Ucbaldo.  Guido  d'Areizo, 
en  introduisant  d'autres  intervalles  et  une  autre  manière 
d-oi^aniser^  ouvre  la  voie  à  une  nouveUe  hannonie*  Franco 
de  Cologne  fait  de  nouveaux  progrès  dans  la  doctrine  de 
cette  science  et  invente  la  musique  figurée.  Guido  et  Franco 
sont  les  premiers  fondateurs  de  Tharmonie  et  du  système 
de  la  musique  moderne ,  et  tous  leurs  successeurs  ^  en  corn* 
raençant  par  Jean  de  Murs^  n'ont  été  <[ue  les  sectateurs  et 
les  réformateurs  de  leurs  doctrines. 

11  a  plu  cependant  à  quelques  auteurs  de  chercher  l'origine 
derharmonie  dans  le  pays  le  moins  musical  de  l'Burope» 
en  Angleterre,  prétendant  que  de  là  elle  s'^t  répandue  dans 
les  autres  pays.  Et  d'abord  on  fit  passer  Saint-Dunstan,  ar- 
chevêque de  Gantorbéryau  x*  siècle ,  comme  créateur  de 
l'harmonie ,  se  fondant  assez  inconsidérément  sur  un  passage 
de  Surius,  biographe  de  ce  saint  (Voy.  Laur.  Surit,  4i«- 
tor»  S^.  T.  m,  p.  360).  Et  comment  cette  invention  nouveUe 
ne  se  répandit-elle  pas  aussitôt  partout?...  Cette  erreur  en- 
traîna dans  une  autre,  et  l'on  changea  le  nom  de  Dunstan  en 
celui  de  Dunstable.  D^^asldiBiMioth.  BHta/nnicO'Hibernia, 
pag.  239  9  on  assure  que  Jean  Dunstable,  mort  en  1453,  était 
non-seulement  un  excellent  musicien,  mais  encore  mathé- 
Q^atiden  et  astrologue.  On  lui  attribue  un  ouvrage  manuscrit 
intitulé  :  De  mensurahUimusica;  etBumey  prétend  qu'il 
est  cité  au  liv.  O,  cfaap.  7^  et  au  Uv.  III,  chap.  4  de  la 
Practica  Musica  de  Gaforio.  Ce  qu'il  y  a  de  vrai,  c'est 
qu'au  premier  passage  Gaforio  ne  parle  pas  d'un  ouvrage 
théorique ,  mais  d'une  composition  musicale.  On  en  peut  dire 
autant  de  la  seconde  citation  où  Dunstable  est  nommé  avec 
Binchoix,  Dufay  et  Brasar;  autrement  on  pourrait  attribuer 
à  ces  trois  derniers  des  écrite  semblables,  ce  dont  on  n'a  au* 
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cun  indice.  Morley ,  compatriote  de  Dunstable^  et  qui  a  fleuri 
un  fliède  après,  ne  fait  pas  mentioii  de  ce  prétendu  ouvrage^ 
mais.il  critique  an  contraire,  d'tme  manière  très  mordante; 
une  composition  à  quatre  parties  du  même  auteur.  On  peut, 
ce  semble,  trouver  Torigrine  de  cette  erreur  dans  le  passage 
srivaoat  du  manuscrit  de  Jean  tinctor  qui  s'exprime  ainsi  : 
c  Cùjuê,  Ht  ita  dicofn,  novœ  artis  fons  et  origo  (contra^ 
puneti)  apud  Angios,  quorum  caput  Dtmstapte  eœii-^ 
fit,  fuisse  ferhihetur.Tt  Quel  est  celui  qui  ne  Toit  pas  que  ce 
ferhibétur  ne  signifie  autre  chose  que  :  an-dit,  on  croit? 
En  effet,  Sebaldo  Heyden  et  l'abbé  Jean  Nudo,  en  copiant 
Tinctor,  ont  mis  dieunt  et  tradtmt  au  lieu  de  perhihetuvi 
Et  cependant  Bumey,  quoiqu'il  n'ait  pas  ignoré  toutes  ces 
circonstances ,  se  laissant  entraîner  par  un  sentiment  aveu- 
gle de  patriotisme,  a  appelé  son  compatriote  l'inventeur  du 
nouvel  art,  en  ajoutant  que  comme  Anglais  ce  serait  une  in- 
gratitude de  ne  pas  lui  rendre  ce  témoignage  (Yoy.  son  His- 
toire de  la  musique,  vol.  II,  p.  451).  Mais  comment  est-ll 
possible  que  Dunstable  ait  été  l'inventeur  et  le  propagateur 
de  la  musique  moderne,  si  Guido,  Franco,  Marcfaetto  et 
Jean  de  Murs  l'ont  établie  et  répandue  avant  lui  ?...  Enfltî 
on  créa  en  Allemagne  un  troisième  Anglais  sous  le  nom  de 
Dunstaph  (aussi  au  xv*  siècle) ,  comme  inventeur  de  la  mu- 
sique k  plusieurs  parties.  Mais  le  nom  de  ce  Dunstaph  ne  se 
trouvant  ni  dans  la  Bibliothèque  ci-dessus  indiquée,  ni  cité' 
par  HawUns,  ni  par  Burney,  on  en  peut  conclure  qu'A  n^'a 
pas  même  existé.  Forkel  a  découvert  un  quatrième  Anglais ,' 
nommé  Phastundus ,  qui  est,  lui  aussi,  appelé  dans  un  ma- 
nuscrit rinventeur  de  Fharmonie. 

Après  cette  digression  nécessaire  à  rintelligence  de  quel- 
ques points  de  l'histoire  de  l'harmonie  qui  induisirent  en 
erreur  plusieurs  auteurs  renommés ,  il  reste  encore  à  stt- 
voir  à  queHe  époque  la  musique  figurée  et  Fharmonie  non- 
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velle  lurent  généralement  adoptées  et  mises  en  pratique. 
Quoiqu'on  ne  puisse  pas  préciser  très  exactement  cette  4f>o- 
qne^  il  est  certain  cependant  que  Tusage  s'en  est  générale- 
ment répandu  au  temps  de  Jean  de  lllurs^  comme  le  prouve 
un  décret  émané  à  Avignon,  du  pape  Jean  XXU  en  1322^  oii 
il  exhorte  les  clercs  à  arranger  le  chant  de  manière  à  exciter 
la  piété  des  fidèles  ;  et  dans  cefte  circonstance  il  parle  d'une 
nouvelle  école  {sed  nonnuUi  novelia  sehoU»  discipul^, 
dum  temporilftts.  tnensurandia  invigiicmt ,  novis  f%o%is 
intendunt,  fingere  was  qua/m  antùjuas  canUJkrt  mor- 
iunt,  etc.  Yoy.  Docta  sanctorum  exiravag.  com$nufè^f 
Up,  Ul  de  vita  a  honnest.  Cloùrioor.»  lit.  /).  D'après  cela, 
il  parait  que  Jean  de  Murs,  qui  vécut  k  Paris,  a  été  le 
chef  de  cette  nouvelle  école,  et  que  c'est  en  France  que  la 
^nouvelle  musique  a  commencé  à  se  propager. 

Le  XV*  siècle,  qui  a  eu  tant  d'influence  sur  les  lettres  en 
Europe  par  l'invention  de  l'Imprimerie,  a  contribué  aussi 
très  puissamment  au  progrès  de  la  musique.  A  dater  de  cette 
époque,  non  seulement  les  théories,  mais  encore  les  com- 
positions musicales,  en  se  répandant  très  promptement,  exci* 
tèrent  chaque  Jour  davantage  le  désir  de  conpiposer  de  la 
musique,  et  augmentèrent  le  nombre  des  compositeurs,  ou 
pour  mieux  dire  des  contrepointlstes;  car,  bien  que  l'avenhr 
se  montrât  sous  un  aspect  très  favorable  à  la  musique,  il 
£ajit  avouer  que  le  ptais  grand  nombre  des  compositeurs 
du  JEV^  siècle ,  au  lieu  de  £aire  un  bel  ensemble  de  la  mélo- 
die et  de  l'harmonie,  négligèrent  tout  à  fait  lapremièrepour 
s'occuper  de  la  seconde,  d'une  manière  si  exclusive  qu'elle 
finit  par  devenir  barbare  et  vraiment  un  peu  cruelle  pour  les 
pauvres  humains»  Les  artifices  canoniques  furent  innom- 
brables. Aussi  les  compositions  musicales  étaient*elles  la 
plupart  des  énigmes,  que  des  calculs  pouvaient  peut-être 
faire  deviner ,  mais  qui  ne  disaient  rien  au  coeur. 
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EnAii^  en  composant  et  en  ebantant,  on  ne  s'appHqoalt 
qa'an  calcnl  (  Voy.  l'arâele  Canôtie  ). 

El  k'  plw  iMIe  dKMe  lit  1»  sàcem  MimÉC 
Pour  la  fonMr  auliÀt  et  pousser  trop  itast 

MoLifcBjs,  Ja^lM/ti.  jlcie  1. 

Cette  aeirtenoe  cavrfendnit'tiirtoot  à  im  des  mattres  do 
réeoie  famaade,  Jean  OcksBhcÉD,  le  fNtiteche  des  tM^ 
fices  canoniqnes. 

Une  faut  p»  eroife  cependant  que  les  anelenà  nécvoman- 
ciCBB  ausioaax,  qal  souvent  MsateDtle  dMapelr  des  pi»* 
Ttes  ehaoïteu^^  t^iàqiàélmK!Btiintoms  aussi  fftgourensemenc 
des  rdshs  de  FhanMBle;  sf tt  en  «lltt  été  allisi>  il  serait  ira- 
possftle  de  déinir  l'art  de  plusiieiin  de  leors  comp08iti«tesy 
même  en  leur  faisant  merci  des  fautes  de  mtf  odie.  H  ne  .fa«t 
pas  non  i^os  faire  dériver  tous  les  ^m  de  r harmonie  au 
xr  siècle  et  après ,  du  caprice  seid  des  compositeurs.  Ceux- 
ci  avaient  en  général  al  peu  dTinspirations  mélodieuses  qui 
leur  tasent  propres,  qnlls  étaient  obligés  de  choisir  peur 
thème  de  leurs  messes,  de  leurs  psaumes,  motets  et  ma- 
drigaux, quelque  chanson  populaire  favorite,  afin  d'y  ada]^ 
ter  lèiirs  artifices  hanmoniqiies.  Josquiu  même,  appelé  dans 
toute  l'Europe  Princeps  mtmcarum,  et  le  plus  mélodietil 
de*  l'écdie  ismandie,.  pidt  ces  mélodies  populaires  pour 
théitieB  de  ses  messes^  àotmant  à  diaeune  le  nom  de  la  mé- 
lodie mime,  commue  iFortunarBommé  arfné,  eUL  Quelque- 
fois oik  choisit  pdur  tikémes  eertaibs  e^ntibés  d'art,  comme 
les*  messes  sufmtrvoeês  mHmeatès,  l^missafrùtationum 
d'Ockenheim,  etc.  Celui  qui  crb^ait  avoir  asset  de  talent 
hivcÉtif  pour  composer  une  messe  sans  avofa*  recours  à*  une 
raéMtte  favorttff ,  taii  dennaîtle  Wn  de  SiM  nomine,  Jos- 
qahi  e»:  écrivit  «ne  semblable.  Quoiquilen  soit,  il  est  cer- 
tain que  l'attention  des^  cheft  de  l'église  fut  toujours  tour- 
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née  vers  Texistence  de  pareils  abus  ;  aussi  voyons-nous  les 
pontifes  lancer  de  temps  en  temps  des  ordonnances  pour  les 
réformer.  Au  xvr  siècle,  la  musique  fut  sur  le  point  d'être 
bannie  de  l'église;  mais  Palestrina  empêcha  cet  acte  de  van- 
dalisme de  s'accoBq[>]ir  (Voy.  art  aUaPaduh'ina,  ainsi  que 
la  note  y  jointe  ). 

D'après  ce  que  nous  avons  exposé  on  peut  avoir  urne  idée 
despro|[rès  succeastGs  de  l'harmonie  dans  les  pnemiers  temps. 
On  lira  plusieurs  notices  sur  sou  développement  postérieur 
aux  articles  Italie,  Allemagne ^  etc. 

ARMONIA  »»  HARMONIE,  8.  f.—Ce  mot,  outre  la 
signification  que  nous  avons  précédemment  exposée,  désigne 
aussi  la  réunion  de  plusieurs  instruments  à  vent,  et  l'on  dit: 
deê  moreeattx d'hiurmonie ,  c'est-à-dire, dies compositions 
seidementponr  des  instmmens  à  vent  :  la  Casa  rara  arran^ 
ffée  pour  hami&nie. 

ARMONIA  DELLE  J»'£R£  =  HARMONIE  DES  l»'BÈRE& 
— '.(Voy.  MuHeadeUeifore). 

ARMONIA  DIRETTA  =  HARMONIE  DIRECTE,  —  est 
cdie  où  la  basse  est  fondamentale,  et  où  les  parties  supé** 
riewes  conservent  l'ordre  direct  entre  elles  et  avec  oelle 


ARMONIA  DIVISA  =  HARMONIE  SÉPARÉE.  —  (  Voy. 
Armonia  sîretta  ). 

ARMONIA  nOURAtA  =  HARMONIE  nGURÉE,  —  est 
celle  où  l'on  fait  passer  plusieurs  notes  sous  un  accord. 

ARMONIA  PER  APPROSSIMAZIONE,  PER  ESTENSIONfi 
^  HARMONIE  PAR  RAPPROCHEMENT,  PAR  EXTENSION. 
—  C'est  la  même  chose  qu'harmonie  rapprodiée  (  nrema), 
harmonie  séparée  (  divisa  )• 

ARMONU  PRIMA  =  HARMONIE  PREMIÈRE.  —  Qml* 
ques  auteurs  ont  donné  ce  nom  à  l'accord  parfait,  en  appe- 
lant ensuite  son  premier  renversement  ^ionrumie  sùtendei^ 
et  son  deuxième  renversement  harmonie  troisième. 
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ARMOKA  PROeRBSSIVA  »  HARNONBS;  PROGRES^ 
SIVK  —  (  Voy,  Progre^sione  )• 

ARMONIA  ROVBSGIATA  =  HARMONIE  RBNYiERSÉK  ^ 
C'est  celle  où  le  son  fiondamciptal  est  dans  ^lelqu'ime  (ten 
parties  supérleares^^  et  où  qnelgu'autre  son  de  l'accord  est 
transporté  à  la  basse  an-dessous  des  autres. 

ARMONU  SIMULTANËA  =  HARBliONIfi  SIMULTANEE. 
—  C'est  la  percussion  d'un  accord* 

ARMONIA  STRETTA,  ARMONIA  DIVISA  =»  HARMONIE 
RAPPROCHÉE  ^HARMONIE  SÉPARÉE.  —  La  prendèçe  a 
les  sons  de  l'accord  très  rapprochés^  et  la  seconde  les  pré- 
sente différemment  (  fig.  24  )• 

ARMONU  SUCCESSIYA  =>  HARMONIE  SUCCESSIVE.  -- 
Succession  de  plusieurs  accords. 

ARMONICA^  s.  f.  =  HARMONICA,  s.  m.  —  C'était cfaex 
les  anciens  Grecs  la  sdence  des  interralles,  et  signifiait  la 
même  chose  que  aman  (  Yoy.  cet  art  ). 

Par  ce  mot  on  entend  aussi  un  instrument  de  musique , 
ainsi  appelé,  parce  qu'on  en  tire  des  sons  qui  ont  quelque 
chose  de  céleste  et  tiennent  de  la  nature  des  sons  harmoniques. 

On  peut  former  cet  instrument  de  plusieurs  manières.  Celui 
qui  est  le  plus  en  usage  consiste  à  assiyetttr  deux  octaves  de 
gobelets  de  venre  de  différ^ites  grandeurs  sur  une  petilei 
taUe,  propre  aies  recevoir,  et  que  l^on  accorde  en  mettant 
plus  ou  moins  d'tan  dans  chacun  d'eux.  En  frottant  légère- 
moit  les  bcHTds  de  ces  verres  ai«c  les  doigts  monyiés ,  on  les 
fait  résonner. 

L'harmonica  inventé  par  l'américain  Etanklin,  vers  Fan 
1763,  alaformed'unepetite  caisse  représentantuB  carré  long» 
composée  d'un  cyhndre  sur  lequel  on  adapte  des  doehes  ou 
des  vases  en  cristal,  dentla  formeresseiiAléàoelle  d'une  sou- 
coupe, placés  l'un  dans  l'autre  et  accordés  d'sqirès  la  gamme 
diatttoioo-chromatique.  L'étendue  de  cet  instrument  est  or- 
dinairement du  «b> de  la  basse,  second  espac^,  au  fa  le  plus 
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aigu.  On  «lécote  le  ebant  de  la  main  droite ,  et  la  basse  de  la 
main  gaucbe ,  faisant  toorner  ^  par  le  mo^en  d^une  pédale,  le 
ctae  des  docbes  antoar  de  son  axe ,  et  firottant  légèrement 
les  bords  des  doches  avec  les  doigts  moafllés. 

M.  Renandte^deParis,  a  contribué  an  perfectfonnementde 
cet  instrument 

Pfeifer,  fabricant  d'instruments  à  Augusta,  a  inrenté  une 
espèce  d'harmonica  auqud  fl  a  donné  le  nom  de  jtmgfer- 
hétrmonica  (harmonica  virginal),  qui  imite  la  voit  humaine. 

Quoique  Franklin  passe  pour  le  TéritaMe  torenteur  de  cet 
instsinnent,  il  ne  faut  pas  croire  cependant  qu'A  ait  été  le 
premier  k  tirer  les  sons  du  cristal  avec  les  do^ts  mouOlés. 
Cette  découverte  était  connue  Ibng-temps  avant  lui. 

Dans  l'ouvrage  intitulé  :  Mathemaeisehô  und  phiiosa^ 
phische  ûrquicttsttmden  (  Récréations*  mathématiques  et 
philosophiques),  par  M.  Georges-Phiiq[)pe  Harsdorfer,  im-* 
primé  à  Nuremberg  en  1677,  partie  H,  pag.  iii7,  on  trouve 
ce  qui  sidt  : 

«  Manière  peur  fodr»  tme  fmtsi^ue  gaie, 

»  Prenez  huit  giribelels  de  vene*  éguox ,  mettei  diuui le  pre-< 
nier  une  cuitterée  de  vln^  daw  le  seoMd  deux  ouiaerées'». 
dons,  le  troisième  trois  et  ainsi  de  s^te.  Dites  à  Mit  personnes 
de  se  mouiller  les  doigts  et  de  les  fîRitter  sur  les  bords  des^got- 
belets,  et  voos  aurei  une  musique  gaie.  ¥ous  poorex  ebtHÉr 
le  même  résultat  avec  moins  de  gobelets,  pourvu  qufiissoieBt 
disposés  par  tierces,  cpÉntes  et  octaves  ca  augmentant  im.  en 
diminuant  le  via  sdon  la  grandeur  des-  veines.  > 

On  assve  aussi  que  Ififflandais  Puckridge^  et  H.  Delcval , 
membre  de lasodélédeLoiidms»^  fooenft  dès pranieRsà  don- 
ner une  Mée  daVbumicmiica.  L'honneur  delà  déssnverte  q>- 
partient  cependant  à. Franklin;  oar,  de  ces  jeux,  fl  a  ftiton 
instrument  qui  produit  des  sens  très  agrAUes  quBnid  on  snit^ 
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Um  le  manoler  ;  cette  OMHditten  est  indispeisalde,  autrement 
U  4e¥ieiii  iosiworlabte» 

Qaelqaes-ims  président  que  le  am  de  l'bannonloa  est  mfr- 
slUe  à  la  santés  d'antres  repovncfttoetteasflertleii.  Geqa'fly 
ade  vrai  c'ealq«ele  iraaIeaieBt  de  cetiostnimeiit  demaade 
qielques  précamtaas  :  1*  les  pecsoimes  qaà  sonfflcent  d'af^ 
feettonaftenreiiMa  da  dotvettt  paa  jûopr  de  fbaïaimloa;  V 
r hoBwe  ^i  est  bim  portant  anasl  m  doit  pas  trop  Jooer  de 
cet  iiislruoii^t^  car  la  doseear  du  ses  aom  inspire  la  mélaiH 
coltfS^3''e'est  parlemfis^eiaotiflgiiaeeUdqnl  éstd'oMtar 
menr  mdliNacollqne  ne  doit  pas  «ijonaf,  ou  doit  choisir  des 
cbaita  gato;  h''  en  jouant  de  rhanssonica  on  doit  employer 
de  i'ean  tiède  pour  en  homeder  les  doches,  antremealla 
peu  des  doigts  âfiirail  par  devenkr  trop  sensible. 

AIUttONIGA  ACEMBALO:»  HARMOmCA  A  CLAVECIN.  -^ 
Wim  ^e  Vbannonka  n'exerçflt  anenae  influence  Jâchense 
su^  le  systioie  nerveux  de  edoi  qui  en  jdne,  on  dieBduià  lor 
réunir  à  un  clavier  q(d  produisit^  au  moyen  d'un  levier ,  les 
scms  par  destuyanx.  BoUg^  àYienne,en  fut  le  premier  inven<^ 
teur.  Klein  ^  professeur  de  musique  à  Pétersbonrg^  inventa 
lui  aussi  un  barmonica  à.  tonches. 

ARMONICA  DA  CORDE  =  HARMONICA  A  COADES.  -^ 
Instaunent  à  clavier  >  inventé  en  i78&par  Jean  Stein,  célèbre 
fabricant  d'oignes  el  organiste  à  AngoBta.  Cet  barmonica 
consiste  dans  un  excellent  piano,  accordé  et  uni  avec  une  es- 
pace d'éplneUe  qu'cm  peut  Jouer  senle  ou  conjointenent 
avec  le  piano.  U  est  impossible  de  décrire  Feffet  de  cette  union^ 
snitont  dans  le  marenéo,  quand  Textinction  des  sons  du 
piano  passe  h  ceux  de  l'épinelte,  et  que  les  accords  réunis 
mmrent  sous  Tinfluenoe  d'une  pression  bienlégère. 

ABMOiaGA  XK)PPU  »  HARM(»fICA  DOUIttiE.  —  Cet 
instrument»  iarenté  par  Fabbé  Mazoocbi,  est  composé  d'une 
caisse  de  demi  pieds  de  longueur,  et  dont  la  hauteur  est  en 
raiiport  anec  lea  petites  dodKs  de  verreoii  de  métal  qu'elle 
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oeolient  On  fait  résonner  ces  dodi^ttes  par  le  moyen  d'an 
archet  de  violon ,  dont  les  crins  sont  endaits  de  colophane  on 
de  térébenthine^  ou  de  dre,  ou  de  saron. 

ÂRMONIGA  METEOROLOGIGA  :r=  HARMONICA  MÉTÉO- 
ROLOGIQUE, ou  harpe  gigantesque.  —  Espèee  de  harpe- 
d'Eole,  Inventée  .en  1785  par  l'abbé  D.  Joles-Gésar  Gaittonf» 
àCome*  B  fitattacher  quinze  fils  de  ^BSérentes  grosseurs  à  une 
tourde  la  hauteur  de  trekcents  pieds  euTiron,  qui  se  trouvait 
àla distance  de  centctoqnante  pas  de  son  habitation,  et  limna' 
aind  une  espècede  Aarpe^otiCMfuequiatlsdt  Jusqu'au  troi- 
sième étage  de  sa  maison,  vls^-^yis  de  la  tour,  et  qui  était ac^' 
cordée  de  manière  à  pouvoir  exécuter  de  petites  sonates^  le  t4^ut' 
réussit  à  merveille.  Mais  llnfluenoe  des  vicissitudes  atmos-^ 
phériques  et  d'autres  drconstances  rendirent  sans  effet  cetté^ 
découverte ,  et  l'abbé  Gattoid  ne  se  servit  de  cette  harpeqae 
pour  faire  des  observattonsmétéorologiques,  pour  prédire  avec 
ses  sons  harmonieux  les  divers  changements  de  l'atmosphère; 

ARMONIGO  =»  HARMONIQUE,  adjl  —  H  y  a  lés  sons 
harmoniques  sur  le  violon,  sur  le  violoncelle,  sur  la  harpe 
( Voy.  Stjumi  armonict) . 

n  y  a  des  frémissements  harmoniques  (tremori),  dont  A 
parlé  BartolL 

On  trouve  aussi  desis^^ie^Aamumê^ue»  au  desBoasduckO'» 
valet  de  quelques  instruments.  Les  cordes  de  boyauxr  placées 
sur  les  différents  instruments  de  musique  s'appellent  aussi' 
harmoniques.  On  nomme  encore  hanmoniqtie-  la  divistoui 
des  rapports  des  intervalles. 

ARMONIGO:»  HARMONIQUE,  jmsmhsU  -^  Nom  du  son 
concomitant  ou  accessoire  qui  accompagne  un  son  fondamèft^i 
tal,  comme  leson  delà  quhkteet  delà  tierce,  eta  ^oy.Suono)* 

Les  andens  Grecs  appelaient  ainsi  les  parUsaus  de  l'école 
d'Âristoxène  qui,  en  musique,  jugeaient  tout  d'iq»Fès  ToretUe, 
tandis  que  les  sectateurs  ccunoniques  ne  portaient  un*  Jiq^e*- 
me&ten  musique  que  d'après  la  science  mathématiqnedessoiii* 
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ARMONIGON  =s  HARMONIGON,  s.  m.  —  Ce  n'est  autre 
chose  qu'un  harmonica  perfectionné  par  GulUaume  Chrétien 
MlUler,  directeur  de  musique  à  Brème,  qui  y  a  ajouté  trois 
registres  de  flûte  et  un  de  hautbois^  afin  de  renforcer  le  son. 

ARMONIGORDO  =  HARMONIGORDE ,  s.  m.  ^  Instru- 
ment inrenté  par  Haufmann ,  à  Dresde ,  ayant  la  forme  d'un 
piano  à  queue  et  perpendiculaire ,  et  dont  le  son  est  sembla- 
ble k  celui  d'un  harmonica. 

ARMONISTA=  HARMONISTE^  s.  des  deux ^.—  Musicien 
savant  dans  l'harmonie. 

ARMONOMBTR0  =  HARMONOMÈTRE,  s.  m.  —  Instru- 
ment  propre  à  mesurer  les  rapports  des  sons.  Si  notre  ceil  et 
notre  oreUle  pouvaient  observer  en  même  temps  toutes  les 
oscillations  d'une  corde  ^  nous  aurions  en  nous  un  harmono- 
mètre  exact  et  naturd;  mais  comme  nos  sens  ne  sont  pas 
asBC^  parMts  pour  de  pareilles  observations,  il  faut  y  sup- 
pléer avee  le  monocborde  (Voy.  cet  article). 

ARFA  s=  HARPE  >  9.  f.  —  Instrument  très  connu  dont  on 
joue  en  pinçant  les  çoordes,  parvenu  jusqu'à  nous  dès  l'anti- 
quité la  plus  reculée ,  et  dont  l'étendue  est  du  do  de  la  basse 
au-dessous  des  ligues  au  <a  le  plus  aigu. 

S^  véritable  exl9tenqe>  dans  la  muslipie  moderne,  ne 
con^  que  du  moment  oà  eHe  a  reçu  des  pédales ,  inventées 
en  1720  par  N.  Hochbmcker,  à  Donauwerth.  Son  médanisme 
ingénieux  donne  les  moyens  de  parcourir  tous  les  tons  du 
•système  et  de  fermer  desraodidations ,  ce  qui  était  impossi- 
ble autrefois ,  la  harpe  étant  bornée  au  seul  ton  dans  lequel 
on  la  montait. 

Les  sons  flatteurs  de  la  harpe  perfectionnée,  ses  arpèges 
riches  d'harmonie  reposant  sur  les  vibrations  des  cordes  gra- 
ves, mettraient  cet  instrument  au-dessus  du  piano  si  ses 
moyens  d'exécution  n'étaient  pas  retenus  dans  des  limites 
trop  étrottes.  Les  changemens  de  ton,  les  traits  enharmoni- 
ques qu'on  rencontre  bien  fréquemment,  font  naître  tout-à- 


coup  des  difficultés  que  les  plus  grands  talents  ne  àunAmtent 
qu'avec  peine. 

La  harpe  est  composée  de  cinq  parties  principales  qiË 
sont:  le  corps  de  la  harpe >  la  console 5  le  mécanisme,  la 
colonne  et  la  cuvette. 

Le  c<Nrps  de  la  harpe  est  concave;  il  comprend  le  dos  de 
rinstnunent  et  la  table  d'harmonie. 

La  console  renferme  le  mécai^me  principal  de  la  harpe. 
C'est  encore  sur  la  console  que  se  trouvent  les  chevilles,  les 
boutons  de  cuivre  qui  servent  d'appui  aux  cordes  et  les 
sabots.  Les  sabots,  espèce  de  pioche  en  cuivre  fait  en  forme 
de  bec  de  canne,  sont  divisés  dans  une  peUte  verge  de  fer 
saillante  et  attachée  au  mécanisme  qui  est  renfermé  dans  la 
console.  Presque  tous  les  sabots  sont  de  petits  crans  de  cui^ 
vre  appelés  sillets;  ils  servent  à  recevoir  la  corde.  Quand  lè 
pied  est  appuyé  sur  la  pédale ,  cdle-ci  attire  le  sabot  en  fai*- 
sant  rentrer  la  verge  dans  la  console;  par  ce  moyen,  la 
corde  qui  se  trouve  pressée  entre  le  sabot  et  le  siBet  est 
raccourcie  d'une  longueur  relative  à  l'augmentatiM  d'un 
demi-ton. 

La  colonne  est  creuse  et  donne  passage  à  sept  tringles  de 
fer  qui  correspondent  par  le  haut  au  mécanisme  dé  la  con- 
sole ,  et  vont  aboutir  au  mouvemoit  des  péddles  qui  ^  troti- 
vent  sous  la  cuvette ,  laqueMe  sert  de  base  à  Finstrument. 

n  7  a  quatre  pédales  à  droite  pour  le  pied  droit  et  trob 
pédales  à  gauche  pour  le  pied  gauche.  Quelques  harpes  ont 
au|8i  une  quatrième  pédale  pour  te  pied  gauche. 

Plusieurs  améliorations  ont  été  faites  dans  là  harpe  par 
MU.  Ruelle  et  Goûsineau,  Knmiphote,  Thory,  *  Mérimée, 

*  iDYeuteur  de  la  harpe  éChatfMtHê;  Il  ett  parteiiH  i  en  renforcer  de 
beauconpk  mb: Il enaya  même d*7 ^cmteirim clavier  qDiproMtPsAH 
d*an  piano  uni  à  la  harpe ,  et  paot  avoir  6  à  7  pieds  de  baotew  vêt  3  pMi 
9  pouces  de  largear  et  20  ponces  de  profondeur.  Toutes  les  cordes  ajoutées 
sont  d*4cieir  on  de  cuivre. 
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WiOis,  JSgaa,  P.  Erard,  Edward  Podd,  Jamts  De)e?aB  et 
Charles  Klihle.  Les  deux  premiers  ont  inventé  les  pédales 
pour  le  piano,  le  farte  et  fertùsima.  Un  certain  liglil»  à 
Londres»  inventa  dernièreiBeat  une  faarpe,  de  laquelle  on 
obtient  les  demi-tons^  non  pas  par  le  moyen  des  pédales^ 
'  mais  par  un  mouvement  des  doigts;  c'est  pourquoi  on  l'ap* 
pelle  ditai  éuirp  (le  mot  diui  n'est  ni  an^ais ni  latin  )•  Cet 
instrument  est  beaucpiv  plus  petit  que  la  harpe  dont  on  se 
sert  habituellement^  mais  il  lui  est  supérieur  par  l'inten- 
sité du  son.  A  présent  on  a  hitroduit  à  Londres  ce  qu'on 
appelle  des  harpes  à  dottéU  m^nivement,  inventées  par 
VL  Erard^  qui  se  distinguent  en  ce  que  l'on  peut  avec  la 
même  pédale  et  à  volonté,  élever  ou  abaisser  le  ton  d'un 
demi-ton  et  moduler  ainsi  dans  tous  les  tons  possibles.  Une 
harpe ,  de  cette  espèce ,  coûte  de  ilO  à  160  guinées. 

M.  Dixi  des  Paysr^Bas  a  dernièrement  enrichi  la  harpe  d'un 
autre  mouvement  double  >  an  moyen  duquel  chaque  corde 
peut  être  sucoeasivemeiit  âevée  de  deux  dend-tons,  ou  bien 
étant  accordée  d'un  dend^toB  plus  haut ,  on  peut  Tâever  ou 
FabaisKr  d'un  autre  demi-ton. 

On  a  ensuite  remplacé  les  sabots  par  de  petites  roues  qui 
maintieiinent  de  niveau  le  registre  des  cordes,  et  produisent 
aussi  un  meilleur  son. 

ARPA  A  CEMBALO  =  HARPE  A  CLATECIN.  —  (Voy. 
Claviciterio,) 

ARPA  ARMONICO-FORTE^HARPE  H  ARMONICO-FORTE 
—  inyentée  par  M.  Reyser  de  Lisle  vers  l'an  1809.  C'est 
une  harpe  ordinaire  à  laquelle  on  a  ajouté  34  cordes  de  lai- 
toa>  accordées  deux  k  deux,  qui  forment  une  epèce  de  cou-; 
^ebasse  de  dix-sept  demi-tons,  et  qu'on  fait  résonner  avee 
le  pied  par  le  moyen  de  dix-sept  touches  qui  correspondent 
à  aniant  de  marteaux  qui  touchent  les  oorde&  Cet  instru** 
ment  ressemble  à  un  piano  à  pédales. 
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ARPA  CBLTIGÀ  =  HARPE  CELTIOUB.  —  Voy.  Àrpa 
iriandese, 

ARPA  CROMATICA=  HARPE  CHROMATIQUE.  —  Cette 
harpe  a  été  inventée  au  commeDcement  de  ce  siècle  par  un 
docteur  en  médecine  de  Saxe ,  appelé  Pft'anger.  L'^tendoe 
de  cet  fnstroment  est  de  cinq  octaves  ;  les  cordes  de  la  gamme 
diatonique  sont  d'une  couleur  blanche ,  et  celle  de  la  gamme 
chromatique  d'une  couleur  rougeâtre.  n  est  bien  entendu 
que  pour  jouer  de  cette  harpe  il  faut  une  méthode  toute  par- 
ticulière. 

ARPA  Dï  DAVIDE=HARPE  DE  DAVID.— Voy.  Decacordo. 

ARPA  DOPPIA  ==^  HARPE  DOUBLE.  —  Instrument  com- 
posé de  deux  harpes  réunies»  en  usage  dans  le  xvir  siècle 
(Voy.  Diction,  des  arts  et  métiers,  pag.  A2). 

ARPA  D'EOLO  0  ANEMOCORDO  ==  HARPE  D'ÉOLE  ou 
ANÉIIOCORDE. —  Instrument  dans  lequel  les  cordes  ré- 
sonnent par  le  moyen  d'un  courant  d'air  qui  les  frappe. 

On  fit  rexpérience  dans  l'antiquité  que  les  instruments  à 
oordes,  exposés  à  un  courant  d'air»  résonnaient  d^eux-mémes. 
C'est  pourquoi  les  Talmudistes  prétendent  que  la  harpe  ou 
kisufr  de  David»  firappée  à  minuit  par  le  vent  du  Nord»  ré- 
soQua  d'elle-même.  Le  P.  Rircher»  dans  sa  Phonurgia, 
parle  d'un  instrument  particulier  dont  il  est  l'inventeur»  où 
l'air  produit  le  même  eflfet  La  construction  essentielle  de 
cet  instrument  consiste  en  ce  que  l'on  accorde  à  l'unisson 
six  ou  huit  cordes  de  boyau  que  l'on  place  à  quelque  dis- 
tance sur  une  table  d'harmonie  de  trois  à  quatre  pieds  de 
longueur  et  de  six  à  huit  doigts  de  largeur.  On  expose  l'in- 
strument k  une  fenêtre  entr^ouverte»  et  pour  produire  un 
meilleur  efiét  on  ouvre  la  porte  dé  la  chambre  ou  tmé  aufire 
fenêtre.  Aussitôt  qu'il  fait  un  peu  de  vent»  ses  cordes 
commencent  à  'résonner  à  funisson  ;  mais  à  mesure  que  le 
vent  augmente  »  elles  font  entendre  un  diarmant  m^ange 
de  tous  les  sons  de  la  gammie  diatonique»  ascendants  et  des^- 


eemàuBds,  et  Toii  entend  aoasi  de»  accotds  banMHiiein  et 
des  crescendo  et  decrescendo  inimitables 

Si  les  cordes  de  cet  instmmeni  ne  sont  pas  accordées  à 
TunissoD^  il  ea  résulte  des  dissonances  très  désagréables. 

L'étendne  des  sons  piodoits  par  la  harpe  d*Éole  »  comprend 
d'après  les  obsenrations  fidtes  par  le  baron  de  Dalberg ,  six 
octaves  pleloes. 

L'abbé  GattonI  fit  Cadiriqner  en  grand  nn  semblable  instm-^ 
oienl^  à  Corne  (  Voy.  Armamea  mete&raiogiea^y 

ARPA  GiGANTBSGA»»  HARPE  GIGANTESQUE.  -«  (Voy. 
jtrmoniea  meiUarotogicaJ) 

AHPA IRLANDESE  »  HARPE  IRLANDAISE.  —  Plusieurs 
Mteufs  partagent  Foi^nion  qae  les  Européens  ne  doivent  la 
harpe  ni  aux  Phrygiens,  ni  aux  Egyptiens.,  et  la  crofest  in« 
difëne  des  pays  septentrionaux. 

Haniaiio  Gappdia  trouva  cet  instrument  chei  les  peu«- 
ples  du  lioid  qui  envafata'eiit  dans  le  r  siècle  l'empire 
romaiB,  et  llle  compte parid d'autres  instruments  dont  le 
son  grave  et  aigu  était  capable  de  secouer  la  timidité  des 
femmes,  n  parait  que  les  Saxons,  de  race  germanique  et 
teutonique,  ont  introduit  œt  instrument  en  Angleterre  oli 
il  devint  nalkmal;  et  il  est  probable  que  les  Irlandais  l'ont 
reçndans  les  ir  et  r  siècles  de  ces  mêmes  Saxons  et  d'antres 
pirates ,  venna  des  bords  de  la  Baltique ,  qui  dévaflUient 
alors  les  cAtes  de  là  Bretagne ,  et  avec  lesqueb  Us  avalent 
des  relaUons  Intimes. 

D'après  qudqnes  conjectures  asses  vraisemblables,  ie 
erawth  on  crcifh,  harpe  cettique  d'une  mâcdietrès  agréa* 
ble,  était  d'abord  en  usage  tant  en  Angleterre  qu'en  Irlande; 
mais  après  rinvaston  des  Danois,  cet  Instrument  fut  xem- 
I^acé  par  la  harpe  teutonique.  La  première ,  ou  le  eroith, 
était  une  petite  harpe  avec  vingt-quatre  cordes,  employée 
particulièrement  par  les  prêtres  et  par  les  femmes,  pouf 
accompagner  les  hymnes  et  les  chansons.  La  harpe  tentotdqne 
Tome  l  7 
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était  beaucoup  plo9«raiiâe>  et  atait  <le  doubles  cônks  et 
un  son  âpre  et  ciiatrd.    .«  ■       •  . 

Lea  grands  dommages  occaaioiiiiés  par  rirroplfeii  danofae, 
lurent  réparés  par  O'Mrîen  IMronib^  niort eo  i0i4.*  Ilvé* 
taUttteB  collèges  des  Baittes  et  ouvrit  de*iioa?eUèa"aoaté-- 
mles  et  de  nouvelles  Ubiotfa^qQèa ,  ayant  un  eôlii'  s^éoUd  èe 
la  musique.  On  prétend  que  la  harpe,  déposée 4aBis le' ebKi 
lége  de  la  Trinité,  à  DaUbi»  appiart&it  b'O'Brieti  Mnbifah. 
Après  avoir  passé  dansua  grand  nombre  de  mains,  èUétéiEAft 
dans  celles  du  Right  h^naurahU  William  Ck>nyiig<bâtfr,  qui 
en  1782  Fa  généreusement  déposée  dans  le  musée  de  ceeel- 
lége  (  Vby.  Tarticle  Bardi  ).  La  forme  en  est  gracfewe  et 
le  travail  exquis.  On  en  trovre  me  desoriplion  dans  Im 
C&Hectanea  de  rébus  éihemiû. 

Laharpe  irlandaise  resta  danstomêitie  état  pendant  pltttleate 
siècles  ;  mais  dans  le  xr  elle  fut  sentf Uemeiit  ai»éif«rée  par 
le  jésuite  Nngent,  qui  demeura  quelque  temps  eb  IiQandei 

Il  est  à  remarquer  que  Oenrl  ym,  lorsqu'il  futpriièlaMé 
roi  d'Irlande,  adopta  poiir  annpiries  une  barpe.         '  ('" 

ARPA  TEBANA^  HARPE  TBÉBAIN&  ^L'anglais  James 
Bnioe  découvrit  dans  une  eareme ,  dentèré  lea  rohiésdë'li 
ville  de  Thèbes  en  Egirptè ,  ne  peinture  k  freMpieréprésënk 
tant  «m  homme  Jouant 'd'uHtbarpe,  âégammenitravaltlée^«l 
semblable  à  œlle  qu'on  appelle  barpe  de  INtvid.  GoinM 
ectte  peinture  est  probablement  ptoB  anciebne  ^e  teus  lée 
renseignements  qui  nous  sont  parvenus  sur*  l'iétat  des  beiuk 
arts  en  £gyp(e,  on  croit  pouvoir  conclure  que  les  arts  ont 
été  culttvés  dans  eette  conti^  bien  avant  l'époque  à  làqm^e 
on  eu  rapporte  commuuément  l'Inveutlon.  *   • 

ARPA  TEUTONICA  =^  HARPE  tEUECmOVE.  ^  (  Voy. 
Àtpa  iriàndese  ),  -    ..  t     *  •    , ' 

ARPANETTA,  s.  f.  ~  Ancienne  espèce  de  barpe  qui  a  la 
forme,  d'us  clavecin  à  queue  droit,  avec  deux  ra»!^  de  cor- 
dti^  de  fer,  séparée!  par  une  double  table  d'harmonie. 
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ABPXGGIO  s  ARPteB ,  «.  fil.  ~  Mot  cmjptoré  dans  les 
fDBtnmeMts  à  arcket  el  à  louches  mr  tasqoeb  on  fait  estent 
dre  les  aon&des  aoœvdBeoGcessNmDeÉt  etnonpassiiiMttu 
Bânent  (  ¥oy.  flg.  I  ). 

ARncORDO^  «.  m.  —  Espèce  de  clavedn  qui  n'est  plitt 
en  usage  :  par  le  moyen  de  quelques  petits  sabots  appU^uél 
aux  cordes  on  obtenait  de  cet  instrument  un  son  sembfaCblè 
à  e^oi  de  la barpe.  '  ^'    * 

ARPINELLA,  s.  f,  —  Cet  instrument  d'une  Invention  trèS 
récente ,  a  la  forme  d'une  lyre  d'Apollon ,  et  11  est  monté  de 
cordes  des  deux  côtés.  On  en  Joue  comme  de  la  harpe ,'  et 
fl  est  accordé  comme  celle-d,  c'est-à-dire  en  mî  iémoi.  tin 
côté  de  la  basse  11  a  l'étendue  du  do  de  la  basse  au-dessous 
des  lignes  au  la  du  violon  second  espace  ;  et  du  côté  du  so- 
prano,  du  do  au-dessous  des  lignes  au  soi  le  plus  aiga' 
L'arpinella  a  deux  manches  au  lieu  de  pédales.  Cet  instru- 
ment est  propre  à  exécuter  de  la  muslqup  de  salon  et  à 
accompagner  le  chant. 

ARPISTA=  HARPISTE,  s.  des  deux ^.  ~  Musicien  (jpii 
Joue  delà  harpe.  . ,   /* 

ARPONE,  s:  m.  — Cet  instrument,  inventé  par  Micl^el  ^^r^ 
bici,  de  Palerme ,  ressemble  à  un  piano  vertical  monté  4^ 
cordes  de  boyau  qu'on  fait  résonner  en  les  pinçant, ave(; 
les  doigts.  Les  sons  qu'on  en  obtient  sont  doux  et  Hattejirs 
surtout  dans  V adagio.  L'auteur  mourut  en  17  SO  ;  U  a  ,^é 
surpassé  par  Baisi,  son  élève  (  Bertini,  Diz.  su^fi.  ).,  ^,    ^ 

ARSIS.  —  En  levant,  ou  la  partie  non  accentuée  4e  \^ 
mesure.  ., 

Per  arsin  signifie  spédalevent  va  ebant  oa;eoiMrw«bi( 
dap^  lequel  les  notes  descend^  de  l'aigu  an  gf ave; .. 

ARTJB,  «*  /.  ^  ART,  «.  m^  -r-  la  pbUoai9lib|  Aodsfrse 
m  iam^  la  déflnttioB  suivante  :  l'Iiabileté.  dlan  «tie  nisoBn 
nable  à  agir,  d'après  des  règles  indépendantes  ^d'nl^eaMH 
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nièFe  conforme  au  but  qu*U  s*est  proposé.  L'art  se  distingue 
de  la  soienoû  el  de  la  nature  :  de  la  seierice  qui  dcmiîe  à 
un  être  raisonnable  le  pouvoir  de  connaître  par  lui«-môme 
quelque  cbose  ;  de  la  nature  qui  le  fait  agir  d'une  manière 
régulière  d'après  des  lois  nécessaires.  L'art  est  indépendant 
de  toutes  deux  et  ne  les  admet  que  comme  des  conditions 
de  sa  possibilité. 

L'art  et  la  science  dans  l'homme  se  rapportent  à  sa  ca-^ 
padté  d'être  raisonnable ,  et  supposent  en  lui  un  certain  de- 
gré d'intelUgence;  mais  l'art  se  rapporte  à  ce  que  l'bomme 
peut  comme  être  raisonnable  pratiqué,  et  la  science,  à  ce 
qu/e  l'homme  sait,  ou  à  ce  dont  il  est  capable,  grâce  à 
sa  faculté  théorique.  Il  y  a  cependant  des  choses  qu'on  peut 
faire  aussitôt  qu'on  les  sait,  d'autres  qu'on  ne  peut  faire 
même  en  les  sachant,  et  moins  encore  en  les  ignorant,  et 
d'autres  enfin  qu'on  fait  sans  les  savoir ,  comme  voir,  en- 
tendre, etc.  L'art  suppose  donc  une  certaine  science  des  cho- 
ses auxquelles  il  se  rapporte  et  auxquelles  il  s'applique  ; 
par  exemple  :  la  poésie  suppose  la  connaissance  de  la  lan- 
gue; la  musique,  la  connaissance  de  rharmonic.  Et  comme 
les  règles  de  tout  art  peuvent  être  aussi  appliquées  à  Fobjet 
d'une  science  (  d'où  déilve  la  théorie  de  chaque  art  en  par- 
ticulier ) ,  il  en  réstilte  que  l'art  et  la  science  sont  intimement 
unis  entr'eux. 

Dans  le  sens  étendu  du  mot  on  appelle  aussi  art  ce  travail 
au  moyen  duquel  on  fait  servir  la  matière  à  un  but  déter- 
miné. €e  but  est  YutUité  ou  le  piaisir  :  dans  le  premier  cas 
on  lui  '^nne  le  nom  de  métier;  dans  le  second,  celui  d*art. 

On  divise  les  arts  en  éeaux'drts  et  en  arts  agréables. 
L'agréaMe  dé  l'art  consisté  dans  ses  rapports  avec  les  plaishrs 
sensuels,  prodiMts  non  pas  par  la  forme,  mais  par  la  matière 
et  par  le  plaiMr  qu'elle  vous  a  fait  éprouver.  Les  beaux'-krts 
procurent  im  plaisir  désintéressé,  par  la  seule  contempliMon 
dela/bnn«. 
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A  proiminent  parler»  la  Maalé  n'asl  pas  weqittUlé  de 
l'art,  mali  de  la  production  créatrice.  L'^thftte  de  bea«  eat 
accordée  à  Tari,  pourva  qae  ce  soit  l'art  da  beau  ;  or^  eomiè 
l')artprod«ltBon-«evknièiit  iebeau^  maftieB  général  tons  les 
objets  estln^tigoes  et  par  conséquent  anssi  le  soNfaie  5  on  en 
peut  coaslurefiie  ni  réplUiète  de  éeâu  ni  celle  ^ugréabU 
ne  sont  Ici  Mêa  qipUqàéei ,  et  qu^on  ferait  nUen  de  âkt 

Dm  antre  dMsIon  que  Ton  fiM  des  tfts»  est  oeHe  des  arn 
fnéeaniqmeê  et  des  méHerê  qui  demandent  de  prtférence  des 
iorees  pkyrivies  ;  et  des  aris  Uééraux  pour  lesqoM  fl  fasft 
particuHdrenmit  des  ftmés  littellectoeHes.  Autrefois  les  iStecs 
placèrent  au moff  des  «rto  libéraux  la  poésie,  la  mnique*, 
le  desain,  la  géonsiMe^  la.  p^osophle,  enfin  tous  les  arts 
des  Muses.  Etcomme  la  nation  grecque  dialt  dlvlséd en  deuK 
dssses  d'iKmBes,  c'est-à-dire, -eu  bonones  libres  et  en  es- 
claves. Il  n'était  permis  qu'au  Crree  libre  d^apprendre  et 
d'exeiter  les  arts  Uiéraui. 

,  ÈATl  BBLLB  »  l»AUXr-AB!T&  •--  (^oy.  Tart  précédncy. 

ARTIGQLAR£=ARTIGUIiSR,  ti.  a.  ~  Ce  mot  désigne  Ci» 
mufllqur  mm  maniera  d'exéouternette  et  distincte  qaineialssè 
iMperdre  une  syllabe  des  paroies,  ni  linenote  delà  musiquei 

Si  la  prononciation  consbte  à  donner  à  cbaque  syllabe  et 
à  cbaque  lettre,  tant  voyeUe  que  icontonne,  le  son  qu'elle  doit 
avoir  d-apite  le  bam  usage  de  la  langue  dans  laquelle  on 
cbante,  rarileutolkm  fait  entendre  ce  qui  distingue  priodr 
pademeut  les^Uabes  entre  elles  ;c'est*&-dire ,  lesconsonnes^ 
avec -ce  degré  de  force  qui  convient  aux  sentiments  que  l'on 
exprime ,  et  au  Heu  oit  Ton  cbanle.  Sous  ce  dernier  rapport 
lapronoMiailen  doit  être  la  méoie  dans  une  cbambre,  dans 
un  salon  et  sw  un  grand  théâtre;  mais^l'arliculation  doit  va^ 
rier  et  augmenter  de  force  à  proportion  de  rextension  du  lo- 
cal ,  du  nombre  des  instruments  et  des  auditeurs. 

ARTISTA  »  ARTISTE,  ».  des  deux  g.  —  Ce  mot  en  mu- 


lîQM  f9ti  presque  syBonyiBe  de  profesmir.,  ta  lLesl;opdi&ai- 
«cin^t  •eiii4[)}oyé  autant  ikhit  désigner  l'Mé«|ilanl  qoe  île  joom** 

.  ..Le 'musicien  artiste  qui  ^'étudie,  à  perfiscUonner*  son  art, 
(f(pU.le  rendre  non^seidement  l'elijei  d'une  pnitiqne  mécani- 
qae,y  mais  encore  Vqbjet  de  la  rdfleiioii  et  dfnne.étQde  s^ten*- 
tWqne.  H  ne  fant  piis  que  le  but  principal  tua  autiste  wÀi 
seulement  de  faire  éprouver  par  la  musique  deaplaisir»  jÊrn^* 
gqrs  f  maia  aussi  d'execcer  son  act  UTec  rintenfion  df  enaoklir 
l^Aiommek.  Le  virtuoee  ausai  bien  qiw  le  ompeailev,  pano<- 
WS 1^  un  haut  degré  de  pertectki»»  peurent  «^  dosent  êtM 
phUantliropes^  parjoe  que  l'art  par^uiHttémeicnroflina  une  rl- 
<^4Min;e  de  Joie  et  de  sérénité  dine  Iiqt:.le&:dii906e  à  la 
asitisfaption  iatérieure  ainsi  qn'à.la.GôiflaMe  et^àia  bien^- 
veUtoAçe  envers  lei  antres. 

I^es  anciens  artistes  en  anttiqu»  étaient  anal  poètes,  pM-^ 
losoiAes  et  orateurs  de  preader  ordre.  Boôce  n'appelle  pas 
artiste  celui  qui  pratique  seulement  la  muslqne  «tee  le  ser- 
vile  secours  des  doigts  et  de  lavoix,  mais  celui  qui  possède 
la  science  du  raisonnement  et.de  la  iiéditalion.  D  semble 
aussi  que»  pour  s'élever  ansi  grandesexpresslons  de  la  sM0iqm 
oratoire  et  imitative ,  il  faut  avoir  lait  une  étude  particoUèie 
4es  passions  humaines  et  du  langage  de  la  nature. 

ASGARUBL  —  Nom  tf  un  instrinaent  appartenant  anx  pei»* 
pies  de  la  Ubye.  Il  était  muni  de  petits  canons  de  plumes,  qoi, 
pendant  qu'on  tournait  l'instrument ,  produisaient  des  sons. 

ASGENDEIE»  MONTER,  v.  éu -^  C'est  faire  succéder 
ks  sons  du  bas  «a  haut,c'est<^à-dlre ,  du  grave  à  I^aign  :  cela 
se  présente  à  Tseil  par  notre  manière  de  noter. 

ASOB.-«InBtnvMent  de  «nique  des  anciens  BAmnac,  sem*^ 
blaUe,  à  ce  que  l'on  croit,  an  naéiium.  H  avait  la  forme 
d'un  carré  oUong  et  il  était  monté  de  dix  cordes  qoe  l'en  fat* 
sait  résonner  avec  une  plume. 

A50STA.  -*  Espèce  de  trompette  des  anciens  Hébreux, 
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consiste  à  mettre  un  h  devant  les  voyelles  et  queiqneAUi 
même  devant  les  coMséMsr  UàauHedlMMit  est  ^titsl  ce  cta- 
liÉOBlMaiAmtKdan^lesjdaàiiMc^  vd^teBes  :  êfm^t^Piàa,  ' 
éêHtna(:^Pei»,  4Mti**|iiM>#^/tcrèiiiAf<éeflMt'wal^^ 
sagMable  <4oand  la  vMt  se  ptdhdgeimrîH$,  etilMippofÉM 
ble  s'U  est  exécuté  de  cette  manière  par  plosirart  Volac  m 
mêmt'tgmpèyoe  quiairivis  4iMkpieflils;>     ' 

Èâ^nKàMOÊOL  ti^  ÈîaBJRkTËOeiyUf.  ^  {rmj.  l'aU  pvtM 
cèdent).  Ce  mot  se  prend  aussi  dansay  bevssns  t  c^estHU-* 
^fÈB  li>clialfteu>  emploie  une  espftte  jdè  soqpit^li  peiAe  m^r- 
ffÊé  fom  muBt.som  chant  avec  TasiilMien^^oanBe  mat 
Vammi^Aili  eteei^«r  eniiafiiÉ  destapniggiatnM^gqpÉrttaiV 
OB'toiaqit^aD  ckantenr^  par  «eimofën  et  sans  qa^dD^s'en 
aiietçaÉrpi^  saH^preÂdre  laTes^inHon^  tl  pent  ensuite.  prtM 
kmger  ilneèiBâMBieBt  an  grand  platafr  et  a«  gf and  étaum-» 
menltie  Tandlttar»  là  teDM«t  btproBRmlan  de  la  ntL.lé 
premier  genre  est  fréquemment  emiAiyti  dansleieumôtani 
dtnlmftiimenlB,  eonune  on  le  remaarqae  dansploileinii  cttn- 


AASâ  VOCE,  (Abrev.).  ?—  Avec  la  viotaL  aente,:  iani  to«« 


AetÊài:^  uév.  (amet ,  beaneonp).  *-**'0n  r^ovteàifoiyvtf 
Jiiegro,  Presto,  en  le  prenant  comme  augmentatUt  . .  <  .' 

ASTàlOUX  —  InstramcBt  de  nniakfte  4eallawBi»i«ui 
nsnemUe  aataadmnr. 

A  TEMPO,  (en  xMsare).  -*- iLonqn^après  vn  tvaâti^eielMftt 
dent  rexpxesion  a  ùit  suspendre  lonte  marcbe  cégMe^et 
nnifMne,  on  revient  à  la  mesure,. ces:tte4s  à.fmtft^itm^ 
qoem  le  Hem  et  riAstant  oii  les  ehanlèwnt  al  Vorcheslre  é^^ 
vent  de  noweanse  Mumettct  h  ses  Ma« 

.J  %mm/po  est  opposé' à.|M^.ino(fr«M(.<iéfiAifii'>  a;><MSf*s. 

ATHENA.  —  Espèce  de  flOCe  des:smcienB  Gra».  Os  crok 
que  lilcôpkèle  a  été  le  premier  à  s*en  servirdans  les  liymnei 
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à  JUnerve.  n  y  avatt  aasii  ime  espèce  de  trompette,  appelée 

ATBLOTHETE.  —  (  Voy.  Àgonothgia\). 

A  THE  «  A  TROIS  PARTIES  -<  GonqweilleB  DHttieale 
dans  laquelle  tnris  voiiwiit  nsfea  barmonlqaemeBl  de  nui* 
Bière  à  ce  qne  diaeune  d'elles  exéoile  «ne  méledie  dUM- 
fente  de  l'autre. 

ÂTTAGCA.  —  Ce  ittot»  faand  11  précède  an  moiceav  4e 
BOMlqee ,  signlSe  que  ce  moroeau  snlt  ImnédiatsmeDt  le  pté- 
cèdent,  sans  aiievi  repes. 

ATTAGGARB  =»  ATTAQUER  ,  v.  a.  —Est  VacHon  te 
ehanteor  o«  de  l'inslnaaenttste  qui  conmenee  m  i 
de  musique»  on  le  continue  après  un  aUenoe.  On  prand  i 
ce  mot  dans  le  sens  û'enkmnerp  émêUrt  ia  v^im^  et  pour 
inttqucff  Tentiée  immédiate  d'une  partie  qudoonqw 
Teiécttlion  d'un  morceau  de  muaiqne  yocale  ov  1 
taie.  On  attaque  le  son»  on  attaque  la  corde  a?ec  grioe  ^ 
flnmcldse»  force ,  netteté. 

ATTAGGO,  «.m.  SX  ATTAQUE ,  t.  f.  ^  J^apaès  la  défi- 
nition du  P.  Martini»  c'est  une  espèce  de  sujet  court  qui  n'est 
pas  Hé  à  toutes  les  lois  de  la  Algue ,  mais'  qui  est  telemenl 
libre  qu'il  est  permis  aux  parties  qui  répondent  d'attaquer 
cette  réponse  sur  quelle  corde  que  ce  soit,  et  qui  ofkr^  le 
plus  de  Êaicilité. 

Martini  lut mentton  de  frinm» attaquée  (attacMfintt), 
quand  on  reprend  le  si^et  ou  une  tierce  au-deasus  de  la  note* 
tmidamentsAe ,  oo  une  tierce  au-dessus  de  la  quinte. 

Quelqnes*uns  appellent  attaque  la  seconde  des  deui  por- 
tlOBB  formant  le  sujet  principal  de  la  fugue ,  en  ce  qu'en  se 
sert  de  cette  seconde  portion  pour  attaquer  ou  pour  passer  » 
grflce  à  une  bonne  cantflène»  du  ton  du  sujet  au  ton  de  la 
réponse.  On  peut  former  cependant  le  sq|et  avec  uneseule 
portion ,  c'est-à-dire ,  sans  Y  attaque. 

ATTO  —  ACTE»  f.  ne.  —  On  appelle  ainsi  les  princlpalef> 
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(UviitoBs  d'une  oonpoaiiloii  dramalivie.  H  ÙM,  lonqa'OR 
lernriBe  un  aete^  qu'il  sott  éfident  que  les  personnages  sont 
oUlgés  de  s'éloigna  ponr  exécuter  lews  dessebis,  et  qu'on 
puisse  supposer  que  l'action  continuera  pendant  Fentr^aete. 

QndqatspérMnnes  croient  que  les  actes  ont  été  inventés 
pour  dmmer  un  peu  de  repos  aux  acteurs.  On  ne  parle  Ici  que 
de  la  <Hfislon  de  l'opéra,  du  ballet  et  de  l'oratorio.  L'usage  a 
modifié  à  son  gré  le  nondire  des  actes. 

Fiosieuis  auteurs  pensent  que  lea  Grecs  n'avalent  pas  ces 
dlfistons.  Cependant  certaines  divisions,  Mén  qu'lrrégu* 
Hères ,  ou  des  interruptions  de  la  déclamation  par  les  chants 
H^riques  du  cbiaur,  pouvait  avoir  donné  la  première  idée  des 
actes  qui  ont  été  employés  ensuite  par  les  Latins.  Cet  usage 
fat  imité  par  les  autres  nations. 

AutveiDls  un  opéra  devait  nécessàlrenieat  éCre  composé  de 
dnq  actes;  on  regardait  celle  règle  comme  absolue.  Zeno  et 
Métastase  rédulslroit  dan»  leurs  dranss  les  actes  au  nomlnre 
de  trois  ;  puis»  d'après  l'opinion  de  ZanotH ,  on  s'iq>erçut  que 
la  fable  peut  être  également  pleine  de  sentiment  et  de  vrai- 
semblance avecdeux  actes  et  même  avec  un  seuL 

A  présent  on  augmente  ou  l'on  dbntaine  à  volonté  le  nom- 
bre des  actes.  Ainsi  les  ballets  eu  ont  tr^,  quatre  ou  cinq, 
et  Irien.  souvent  les  grands  J>allelB  tm  comptent  Juiqu'à  six.  Bn 
raison  de  cette  division  on  dit  :  le  prwmier  acte  de  cet  opéra» 
le  êeecnd  acte  de  ce  ballet  II  arrive,  quelquefois  qu'on  ione 
unjseul  des  deux  actes  4'un  opéra  ou  qu'on  supprime  l'un 
des  actes  d:un  ballet»  etnous  voyons  aqiourd'bui  fort  sou-, 
vent»  à  la  boitte  de  l'art»  les  théâtres  d'Italie  et  de  France 
représenter  dans  la  même  soirée»  d'abofd  le  second  acte 
d'un  opéra  écrit  par  tel  composteur»  pois  le  premier  acte 
d'un  opéra  composé  par  tel.  antre»  et  méoie  tiansporter  un 
air  du  premier!  acte-dans  le.second  ou  du  secesid  dans  le  pre- 
mier. 

ATTORB  ~  ACTEUR»  s.  m.  --  Chanteur  qui  fait  on  rôle 
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d«ift  Wp.»péiii4  II  ne  jHiK  pat  à  «a  aolor  d<é(re  eioiUeni 
^antAur^.iJl  frat .encore  qn'ii'dek  lexeelleiit  pantomime;  cat 
V<ipéffa;^t  la  réunionide  filniitnysiani  quii'Mu  rnséaMt^ 
dolYfçnlcopQwrir  au  même  tat  L'acteur  dqit  nomaenlemenl 
faire  sentir  ce  ^u'U  dit ,  mait  enndnt  m •qn'il  «lalsat  dire>&  la 
mueiqnek  :  i  .  ' 

L'orchesl^Q  ne  rend  pns'ntt.  jenUmeni  qui  tee  éotre  sorl^ 
de  Facteur.  Ses  pas,  ses  regards yrges  gesles^  tovt  doKts'ac** 
corder  avec  ta.  musiiiiidy.stoaponrtaAt  «pi'ii  parateey  sén- 
ger;  il  doit  intfeesser  tôvKMir»»  mième  en  gardant  le  .allem?e  ) 
9t.qi|0iquç  occupa  d'un  rôle  difficile ,  il  ne  dott  pds  nn  instant 
laisser  oublier,  le  personnage  en  faisant  connaître  qu*il  s'bo* 
CHpe  de  Fart  du  cbant,  antrenMnt  ce  n'est  qu'un  chanteur  et 
jamais  un  acteur. 

Le  pantomime  dana  le  ballet  cm  adlois,  n'ayant  d'antre 
kmgaga  que  kis  mouvemients  du  corps  et  de  la  physîon0"> 
mie  »  est  obUgé  de  donner  pins  d'expression  à  ses  regards 
el:pk»' d'énergie,  âi  ses  gestes  y. pour  rendre  ses  InteDdOns 
sensUries  et  faire  connaître  tous  les  soitiments  de  soni  ame» 
L'acteur  comique  on  tragique,  qui  exprime  en  beaux Têrs*osi 
en  prose  taanlionlenseles aantlments  du  personnage qn'U'te* 
prtenle,  doit  laisser  dominer  la  langue  de  l'auteur  et 
s'àbfitenir  de  gestes  frop-  mnld^ttél  L'acteur  lyrique,  appdjié 
sur  le  chant  dont  le  langage  est  pins  attrayant  enooreqne 
ecini  de  fa.  déclamation,  et  snr  Forchestre  qui  est  l'ame  de  la 
représentation ,  est  moins  qne  les  autres  subordonné  à  la 
rigoureuse  observance  de  la  vérité  dans  l'action;  bien  sou- 
vent il  doit  sulfre  le  caractère  de  la  musique  et  mettre  ses 
gestes  en  harmonie  arec  elle. 

Leadbenes  qualUés  éont  Tunion  est  nécessaire  poor  oon« 
stituer  un  bon  acteur  lyrique,  sont  :  de  s'Identiier  parAi^ 
tement  arec  son  rMe,  d'en  Mre  ressortfar  toutes  les  nuanoss 
et  d'en  conserver  l'unité  ;  de  bien  phraser  le  récitatif  ;  depla^ 
cer.  .toivours  convenablement  les  divers  accents;  de  savoir 
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â0aqer,^8a  voix  rexpr^fiaioii  propre  k  chactiii.de&Mitim6iito 
cm'ay^irt.r^re;  ^e.coosenw  peodanl  les  sUeDoêBoettt 
ej^pr^ion  de  chaleur  et  tfintdrttifttf.  lie  deiuhl^  dialogue 
ce  qui  précède  à  ce  qui  suit  ;  de  savoir  placer  siiBi^ektiBft  tott- 
J4Hirs.:iL  9ff>w^  elles- varier  Ban^eUbDU  ^ saoa prodigalité; 
ôa  m^XU^e  «D  hariBOQie  ia.oo»(eQa«ice ,  a»  phjvioMKnie  et  la 
8oa  de  aavoix;  d'^joiaer^  eofia,  à  tout  cela  laaftreléde 
rialçmation,  le  senliiaemt  iwfienorbftble  de  la.  sesure  et  ui 
tact  pfarfîkit  j«aque  dans  les:  plm  petites  choees.  iVoUà  las 
qualités  que  doit  yanâderi»  «cteiur  lyrique  poorattefiidre 
^M  p0riectfQii.         •      ;  .        . 

AXTRICB  ,F=  ACïBICfiv  m.  /;  —  (  Vpy.  Parfiele  pré* 
cèdent)»  •  ,  .   ,     .  .  •      .      ;      ' 

AUBAJDË^  a.  fi  — JMaBi(|«e  qu^oo.  ekécute»  à^Taube  d^ 
jour  ^  aous  les  fenêtres  de  qneifo^up. 

AUU&MàTÂ.  ~  SoAateade  flûte  et  (h.  ifi«4 

AULET£  ^  ÂULÈTB. -^ /OUew  de  flûte. 

AULETICA  =  AULÉTIQUE.  —  Art  de  jouer  de  la  flûte. 

AULOS.  —  Mot  grec  qui  se  rend  ordinairement  par 
flûte. 

AUMENTAZIONE  =  AUGMENTATION,  s.  f:  —  Se  dît 
de  ragrandissement  de  la  valeur  des  notes,  Quand  on  exé- 
cute une  mélodie  (  le  plus  souvent  le  thème  d'une  fugue)' 
dans  we  valeur  augmentée  ,  par  e^nplei,  si  l'on  répèl;s  le 
passagie  de  Ja  figure  25  k  la  lettre  a>  comme  à  la  lettre  é 
de  la  même  figure^  et  dans  le  m^tmemouvement,  celas'api- 
pelle  augmentation^ 

AUAA  »  GUIMBABDEy  s.  fi  —  Nmif  partknller  de 
l'instranent  g^éralettieBl  appelé  en  italien  Sfaêàafenneri 
(Voy.  c^  article  )< 

Dans  les  dernières  années  qui  viennent  de  s'écouler  on  «a 
perfeetlonné  même  cet  instrument»  en  rémitaa&it  640  guim- 
kardes  a  une  seule  i  et  plus  tneaft^hk  Gazette  mu9i»aie 
de  (ijelpslclc,  de  Tannée  i616,  contient  dauB  son  n*  30^  une 
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descitpUon  dôUillée  de  la  guimbarde  >  avec  plosietti  mor- 
ceaux de  musique  que  Ton  peut  exécuter  sur  cet  Instrument 

AUTBNTIGO  =  AUTHENTIQUE,  adj.  —  (  Voy.  Modo, 
Ttê&tU  EeoUiiastiei  ). 

AUTOMATO  »  AUTOMATE,  m.  m.  --  OBuvre  de  l'art 
mécanique  qui  pendant  un  certain  laps  de  temps  hnite  lés 
mouvements  des  corps  animés  par  le  moyen  de  poids  et  de 
ressorts.  On  donne  aussi  ce  nom  à  ces  ligures  représentant 
un  homme  qui  semble  exécuter  quelques  morceaux  de  mu- 
sique on  les  exécute  réellement  Malid,  à  Vienne,  (àbif^ 
qua  un  trompette  automate.  En  Allemagne,  un  professeur 
de  musique  en  possédait  plusieurs;  et  lorsqu'il  se  mettait 
lui-même  au  piano  dans  une  salle  et  qu'il  Jouait,  les  auto* 
mates  raccompagnaient  avec  la  iMte,  le  tambour  et  le 
triangle,  et  toutes  les  pendules  mêmes  qui  se  trouvaient 
dans  l'appartement  prenaient  part  à  cet  accompagnement 

A  VISTA  =  A  VUE.  —  (  Voy.  Prima  vista  ). 
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B.  -*-  Cette  lettre,  placée  à  la  tête  d'une  partie,  marquait 
dsms  la  musique  ancienne  la  basse  chantante,  pour  la  dis- 
tinguer de  la  basse  continue  que  l'on  indiquait  par  B.  G. 

B  ou  COL  B,  écrit  sur  une  partition,  à  la  partie  de 
l'alto ,  signifie  que  cette  partie  doit  marcher  à  l'unisson  avec 
la  basse.  Paorfois  on  écrit  aussi. cette  lettre  sur  la  partie  du 
violoncelle ,  ce  qui  est  ordinairement  indiqué  par  la  clé  de 
basse. 

Les  Allemands  appellent  ^ ,  leB  fa  ancien ,  le  si  éénwl 
d'aujourd'hui;  cette  lettre  désigne  alors  la  omièmc  corde 
de  la  gamme  diotonlco-cbromaUque. 
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.  Celte  nu^iivcule  todiQue  aosaî  le  signe  acddenCet  qui 
abaisse  le  son  natorei  A'^u  demi-tpn. 

€hex  les  anciens  la  lelt]:6  B  était  ea  outre  le  signe  dn 
second  degré  de  lenr  systôme  qui  commençait  par  A^  c'est-- 
à-dlre  ia  ;  et  ce  degpré  était  le  seul  qui  eût  deux  cordes  diiifr* 
rentes.entr*elles  d'un  demi-tpn.  Après  rabolitioo  des  caractères 
grecs  on  marqua  la  plus  grave  de  ces  cordes  par  la  lettre  é , 
et  on  l'appela  6^mo<;  la  pluis  aiguë  étant  indiquée  par  un  é 
carrée  on  lui  donna  le  nom  de  B  dur.  G'eqt  de  oe  dend^ 
signe  que  dérive  le  éécarre  de  la  musique  moderne* 

B  GANGELLATUM ,  —  n'est  autre  cliose  que  le  dièse  or* 
dinaire. 

BABILONESE  =  BABYLONIEN.  —  Nom  d'un  des  modes 
arabes  exprimant  la  Joie ,  qu'on  ajoutait  au  mode  guerrier, 
lorsque  le  vainqueur  revenait  du  combat  porté  en  triomphe.- 

BAGGALARE  DI  MUSIGA  =>  BACHELIER  EN  MUSIQUE. 
—  (  Voy.  Dottore  di  musica  ). 

BAGCANALI,  ê.  m.  pL  ^  BACCHANALES,  ê.  f.  jH.  — 
Fêtes  des  anciens  Grecs  et  Romains,  célébrées  en  l'honneur 
de  Bacchus  et  accompagnées  de  musique. 

On  donnait  aussi  ce  nom  à  certaines  compositions  voca- 
les, ordinairement  sans  instruments ,  écrites  sur  des  poésies 
burlesques  et  populaires,  la  plus  grande  partie  dithyrambi- 
ques, qui  ressemblaient  aux  chants  du  carnaval,  ancienne- 
ment en  usage  à  Florence  ^  et  surtout  aux  temps  des  Médids. 

11  y  a  une  espèce  de  danse  dithyrambique  qu'on  appelle 
Bacchanate.  *  Elle  a  été  introduite,  il  y  a  plusieurs  années, 
dans  l'opéra  <«f  Danaides  de  Saliéri,  et  a  été  composée  par 
Spontini.  On  avait  déjà  exécuté  sur  le  théâtre  de  la  Scala , 
à  Milan,  une  danse  semblable  dans  le  ballet  intitulé  la  CUo- 
pâtre,  par  Aumer. 

*  Le  maUre  de  chapelle  Stelbelt  a  ceroposë  plusiean  bacchanales  pour 
piano,  arec  accompagnement  de  tamboorln,  qui  sont  aoMi  originales 
^^agiéaliles  fi  baillantes  (  Yoy.  Tartieie  ToÊi^hùwr  d$  Boffua). 
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BAGCHIÀ  ,s.  f.-^  Danse^  à  la  manière  dm  oars,  en  tisige 
parmi  les  Ramtschadales^  qul^  en  «mrmarant  une  mélodie  ^ 
mesurée  à  2/4 ,  et  d'un  mouvement'  vff  /poussent  par  inter- 
Yalles  de  forts  gémissements  et  marquent  les  Temps  de  kt 
mesure  en  frappant  avec  force  la  terre  de  leurs  pieds. 

BACCIOCOLO,  s.  m.  -^  Instrument  dont  on  se  sert  dkiis 
quelques  parties  de  ia  Toscane.  H  consiste  en  un  vasef 
qui  a  la  forme  d'une  écuelle;  on  le  tient  dans  la  triàfif 
gauche,  et  de  la  msdn  droite  on  le  frappe  avec  un  pilon  de 
la  longueur  de  quatre  pouces  environ^  et  assez  semMable  St 
ceux  qu'on  emploie  pour  les  mortiers  en  bronze.  I^  sons 
qu'on  tire  de  cet  instrument  ne  sont  pas  harmonieux ,  mais 
Us  plaisent  aux  paysans. 

BALAPO,  s.  m.  —  Espèce  d'épinette  d*un  grand  usage 
parmi  les  nègres  de  la  G6te-d'0r. 

BALLATA,  BALLATETTA  =  BALLADE ,  s.  f.  —  (Test 
une  espèce  d'ode,  et  c'est  la  plus  ancienne  de  toutes  les 
chansons  italiennes.  On  la  nomme  aussi  en  Italie  Catizone 
da  iaito  (  chanson  Sl  danser  ) ,  parce  qu'on  la  chantait  ordi- 
nairement en  dansant 

Quelques  auteurs  prétendent  que  la  ballade  dérive  de^ 
Grecs  anciens  qui  avaient  Thabitude  de  chanter  leurs  odes  et 
leurs  hynmes  en  dansant  devant  les  autels  de  leurs  divini- 
tés :  c'est  pourquoi  les  chants  des  Grecs  étaient  réglés  |)ar  le 
même  Temps  dont  ils  se  servaient  pour  guider  leurs  danses. 
Os  appelaient  strophes  cette  partie  du  chant  qu'on  ^écu^ 
tait  en  faisant  le  premier  tour  à  droite,  voulant  exprimer  par 
ce  mouvement  les  révolutions  célestes  qui  s^opèrent  de 
l'orient  à  l'occident,  tls  donnaient  le  nom  61! antistrophes  h. 
l^autre  partie  du  chant  qui  occupait  le  Temps  du  second  tour 
qu'on  faisait  à  gauche ,  pour  représenter  le  cours  dès  pla- 
nètes ;  enfin  Os  app^aient  ipode  la  troisième  partie,  de  ç^tte 
poésie  lyrique;  c'était  lorsqii^e^  aaos  cesser  de  chanter  ,.ito 
s'arrêtaient  quelques  Inslants  devant  l'aolel  pour  MHqver 
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riownobUUé  die  Jn  terre,  mIm  la  eroiyaiice'de'eQtte«époqiie.> 
Ces  chants  une  fois  terminés ,  iIsreciMliiiiençaieiil  âelandmie 
manière  et  coptinyaiant  ausaî  lùug-tVwxps,  qu'ils  le  voiOaittit. 
Lq%  Jioliades  HaUmiieg  sont  aoni  aillées  en  'fAusieQrs'patr^ 
ties  distinctes  qui  s'appellent  :  la  première^  epodo;  la  seisôtiéë 
et  la  trolstème,  tmUasAoni;  et  la  dernière;  vùltk:  CcAte 
cwipiMttioii  éiaBl  très  gracieuse t  les  aacfens  f^^e&AtSkYltm 
en^écriirtreaÉ  nngraiid  Hombre.  Nous  en  avetts.de'  Oant^  y  de 
Pétrarque  et  de  Ghiabrera,  mori  •€»  4697.  Le  6«}et  de  ht 
ballade  ordiaairemenl  éHait  pliitdC  délicat  que  gra?é.  4le- 
pendaat  Loreuao  de  Médida  prit  pour  8a}et  de  ce  geore  de 
poésie,  la  AéaurretPUn  du  Ckrut  et  les  Lotutngeê  de'4s 

Le  mot  anglais  éatiad  signifie  aussi  une  espèce  d'ôdè  ot 
cÉaoson  populaire  à  plusieurs  couplets  ou  strophes  qtii  sèr- 
▼eut  quelquefois  d'airs  de  danse,  cotnihe  les  Vaudevilles,  tljf 
a  en  Angleterre  de  ces  ballades  très  anciennes  qui  sont  fa- 
meuses et  méritent  de  l'être  par  leur  simplicité,  la  nalvetë 
et  le  pittoresque  des  pensées;  teHe  est  la  baliade  des  tfeux 
enfoota  dans  le  bois  (  vke  ftvàefnldrèninthe  wood),  -' 

BàLLET-OPERA.  —  (Voy.  ^««o). 

>  .       •       ♦  ■  *i 
BALLETTO,  (danse).  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  enUa- 

lie  dans  les  temps  passés  un  morceau  de  musique  ios^- 

mentale  à  deux  Temps.  La  mélodie  commençait  par  le  Temps 

levé,  elle  était  composée  de  deux  parties  dont  chacune  avait 

huit  mesures. 

On  entend  aiyourd'hui ,  par  Batietto  (ballet) ,  une^  peijite 

action  mimique  représentée  par  la  danse  e^  guidéç  par  lan^r 

sique.  £lle  est  en  général  très  simple  et  consiste  dansquelqif^ 

scènes  mimiques  de  genre  pastQr^  pucoipique,  et  1^  repte 

est  composé  de  dilTérents  genres  de  petites  danses.         .    ., 

BALU INGLESI,.*.  f^.  jd.  =  ANGLAISE»  ê.  /I.-^  Sorte 
de  danse  d'un  caractère  briUant  et  ma^q^é,  dont  la^anélodra 
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esl  à  deax  reprises  4e  liiitt  mesures  ^  à  deak  Temps  et  d^mi 
moavement  fàm  ou  moins  vif. 

Quelquefob  on  l'^pelle  conitedanse ,  du  mot  anglais 
anmÉry-dancôê ,  c'est-à^Ure ,  danse  en  usage  pannl  les 
pafBsms. 

BÂUi  DEJLLA  STIRIÀ  »  DANSES  DE  LA  STYRK.  —  Ces 
danses  ne  sont  autre  chose  que  ce  qu'on  appelle  en  Autridie 
WMzer,  ou  pluCAt  Landier.  filles  jouissent  d'une  cerUdne 
réputation  parmi  le  peuple 

BALU  UNr.ARBSI  ^  DANSES  HONGROISES.  —  Mélodies 
d'un  caractère  gracieux  qui  sont  fort  souvent  en  mode  mi- 
neur,  mesure  à  2/4>  et  dont  le  mouvement  est  lent  ou  ra- 
pide :  l'accent  tombe  ordinairement  sur  la  partie  faible  de  la 
mesure  (  Voy.  Ungheria  ). 

BALLO  =s  BALLET»  s.  m.  —  Autrefois  on  donnait  le  nom 
de  ballet  h  un  morceau  de  musique  instrumentale  qui  était 
l'imitation  du  rbytbme  et  de  la  mesure  d'une  mélodie  appli** 
quée  à  la  danse. 

On  entend  généralement  par  ballet  un  spectacle  dont  les 
principales  parties  sont  la  danse  exécutée  par  plusieurs  per- 
sonnages» et  la  représentation  de  quelque  action  exprimée 
par  des  gestes»  le  tout  accompagné  par  la  qiusique. 

Le  baUet  est  un  divertissement  très«>ancien»  son  origine  se 
perd  dans  les  âges  les  plus  reculés.  D'abord  on  dansa  pour 
exprimer  la  joie»  puis  ces  mouvements  réguliers  du  corps 
donnèrent  l'idée  d'une  complication  nouvelle  dans  ce  diver- 
tissement 

Les  Egyptiens  sont  les  premiers  qui  firent  de  leur  danse 
des  hiéroglyphes  en  action  »  représentant  le  cours  des  astres 
et  les  principaux  phénomènes  de  l'univers. 

Les  Grecs  empruntèrent  aux  Egyptiens  leurs  danses  »  leurs 
sciences  et  leur  mythologie.  On  sait  comment  ils  s'en  servi- 
rent dans  leurs  spectacles  publics  et  particulièrement  dans 
les  chœurs  et  dans  la  tragédie.  Le  ballet  fut  approuvé  par  la 
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pbUoBcqiliie  de  Platon^  de  Plutarqne;  d'Artet^e  et  de*  Lnden, 
et  employé  paur^  inspirer  les  plus  loneMes  passioiis. 
•  L'histoire  nous  a  conservé  les  noms  des  deux  inventevri 
de  la  pantomime.  Battiylle,  d'Alexandrie^  inventa  le  ballet 
comique ,  et  Pilade  le  ballet  sérieux.  Leur  danse  était  un 
tableau  fidèle  de  tous  les  mouvements  du  corps ,  et  une  fa- 
ble ingénieuse  qui  servait  h  les  régler»  oomme  la  tragédie ,-  en 
représentant  les  passions»  sert  à  rectifier  les  mouvements  de 
l'ame.  Le  ballet  passa  ensuite  des  Grecs  aux  Rmnains  et  fût 
employé  dans  le  même  but  jusqu'au  temps  d'Auguste.  Trajan 
abolit  ces  représentations  théâtrales»  qui  reparurent  long- 
temps après  lui»  mais  accompagnée»  d'obscénités  révoltantes; 
alors  les  pontifes  dirétiens  imitèrent  l'exemple  de  Trsjan. 
Bergonzo  di  Botta  fit  renaître  le  ballet  vers  la  fin  du  xv*siède» 
dans  une  fête  magnifique  qu'il  donna  à  Tortona  pour 
Galeazzo»  duc  de  Milan  »  et  pour  Isabelle  d'Aragon»  sa  non* 
vidle  épouse  :  il  trouva  bientôt  des  imitateurs  dans  toute 
l'Italie;  mais  la  décadence  de  certaines  puissances  d'Italie 
fit  tomber  encore  une  fois  en  désuétude  l'usage  des  danses 
et  des  ballets»  et  les  Italiens  perdirent  le  gofit  de  ces  sortes 
4e  qiectades  qui  retrouvèrent  tout.leur  édat  en  France.  Ge 
fat  cependant  un  ItaUen  »  nommé  Baltasarlni  »  et  plus  connu 
encore  sous  le  noni  de  Beaujoyeux  »  qui  le  premier  donna 
une  certaine  régularité  aux  ballets  composés  pour  les  rois 
de  France.  Ge  fût  lui  qui  composa  »  pour  les  noces  du  duc 
4e  Joyeuse  »  ce  fameux  ballet  dcmt  la  dépense  s'éleva  à  un 
nfilUon  et  deux  cent  mille  écus.  Peu  à  peu  le  goût  des  bal*- 
lets  se  r^andit  par  toute  l'Europe  ;  les  divers  peuples  en 
embelBrent  successivement  leurs  théâtres  et  les  employèrent 
à  célébrer  le  mariage  des  rois  »  la  naissance  des  princes  »  les 
événements  glorieux  pour  la  nation  ;  à  présent  il  ne  sort  rien 
de  la  briliante  imagination  des  poètes  qui  ne  puisse  seirvir  de 
si^et  aux  ballets. 
Les  ballets  scmt  disses  d'abord  :  en  6a44ets  ^érieuœ»  hat- 
TOMEL  8 
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U$s  cam4^iêe^  et  éatteu  dû  eatacihtô  miûûît.  Chacune  de 
ces  sortes  de  ballets  se  divise  encore  en  ballets  historiques , 
bittets  faéuUmx  et  ballets  poétû/ues.  Ces  derniers  sont'Ies 
1^  Ingénieux ,  ils  tieniient  ordinairemait  de  TMatoire  et  de 
la  fable. 

Ce  spectacle  a ,  comme  le  poème  épique  et  dramaïUque , 
des.  règles  particulières  et  des  parties  essentielles. 

La  première  règle  est  rmdté  du  dessin  ;  la  seconde  est  Tu* 
nité  de  temps  et  de  lieu.  Cette  dernière  règle  n'est  plus 
observée  si  rigoureusement  aiyourdliuL 

L'inraitiQB  ou  la  forme  du  ballet  est  la  i^emière  des  par*» 
ties  essentielles  5  les  figures  la  seconde ,  les  .mouTememts  la 
troisième,  la  musique  la  quatrième,  les  décorations  et  les 
machines  la  cinquième.  Un  ballet  se  divise  ordinairement  en 
deux  actes  ou  en  trois ,  ou  en  quatre  ou  en  dnq,  et  qm^ 
quefois  plus  encore. 

n  n'y  a  smcune  sorte  de  danse,  aucune  espèce  d'instm^ 
ment,  aucun  caractère  de  mwAque  qu'on  ne  puisse  faire  en« 
(sec  dans  na  ballet  Les  anciens  mettaient  une  attention 
toute  particulière  dans  l'emploi  de  divers  htttrumenls  selon 
^'ils  introduisaient  de  nouveaux  caractères  sur  la  scène.  Os 
avaient  le  soin  de  peindre  ainsi  l'âge,  les  moeurs  et  les  pae<- 
sions  de  leurs  personnages. 

Le  mot  initist  indique  trois  genres  de  spectades  diiEârents. 
Dans  le  premier ,  la  danse  n'est  qu'une  partie  accessoire  de 
l'action  représentée  ;  dans  le  second,  elle  est  partie  prindk- 
pale ,  la  poésie  et  la  musique  vocale  deviennent  accessoires  ; 
dans  le  troisième  «  la  danse  est  tout,  les  acteurs  ne  parlent 
vk  ne  cliantent;  mais  ils  dansent  et  exécutent  une  pantomime. 
Le  premier  genre,  qui  est  encore  quelquefois  employé  dans 
ies.  opéras  italiens,  est  appelé  par  les  Français  simpleMent 
,'éaitei,  et  par  les  Italiens  dckma  ou  émUaMU;  le  second 
genre,  qui  autrefois  était  une  partie  essentielle  de  l'opéra 
Avançais,  sïappeOe  tadetHfpéra  ou  opéra^éaUst;  le  troi- 
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aMme  genre  est  le  ùàUet  un  acttiM  ou  Ûaitet-^antofhime. 

De  la  manière  dont  Qninanlt  avait  con^  le  spectacle  de 
rOpéra,'  la  dame  en  était  nne  partie  absolument  nécessaire» 
et  fonnalty  avec  la  poésie^  la  musfqoe  et  la  peintiBre»  un  tout 
iDdlvlslble  qui  devait  flatter  en  même  temps  le  coeur  »  l'es- 
prit 5  les  crèmes  et  l€8  yenx*  Tous  ses  opéras  et  toutes  le« 
compositions  de  ceux  qui  l'ont  imité  5  avaient  dnq  actes.  La 
grande  difficulté  pour  Fauteur  était  non  seulement  de  diviser 
son  outrage  en  cinq  parties  différentes^  qui  toutes  devaient^ 
contribuer  an  développement  de  l'action ,  mais  encore  dé 
faire  trouver  dans  cbacune  de  ces  cinq  parties  l'occasion  de 
danses»  le  prétexte  d'une  ftte  tiiste  ou  giaie/gadame ,  lu- 
gubre ou  militaire.  Quluault  a  eu  la  gloire  non-seulement 
d'inveotei  ce  genre»  mais  ànssi  ceHe  de  l'avoir  porté  à  la  peJN 
fectioD.  Aucun  de  ses  imitatenisne  sut  aussi  Men  que  lui  fier 
ces  brillants  accessoires  au  fil  de  l'action  prkiclpale.  LulH» 
qui  composa  la  musique  de  ses  opéras»  sut  donner  à  toutes* 
ces  dUBéteatM»  dasses  d'hommes  dansants  le  caractère  qui 
leur  était  propre.  Le  plus  grand  mérite  de  sa  manque  est  la 
vârité. 

Le  premier  genre  de  ballets  est  le  seul  qu'on  tàtercalé 
aujourd'hui  dans  les  opéras  français.  Les  opëras'éadieiê  dans 
lesquels  la  danse  est  la  partie  principale»  et  qui  représentent 
«ne  petite  action  exprimée' en  quelques  vers»  sont  aban- 
éonnés  depuis  bien  long^-temps. 

Le  baBet*pantomime»  qid  doit  es  France  sa  gloire  à  No-^ 
verre  et  à  Gardel»  et  en  Italie  à  Salvafcbre  Yiganè»  est  le 
genre  le  plus  remarquable  et  le  plus  important;  La  dan^  et 
la  pantomime  7  régnent  en  souveraines  ;  l'inventeur  de  Tac* 
tion  est  m  même  temps  composUeur  et  poète»  el  TexéCu* 
tkm  de  la  musique  est  entièrement  ooniée  à  l'ordiëstre. 
Placé  au  second  rang  dans  l'opéra»  le  chant  bistnimenlal  n'a 
plus  de  rival  dans  le  ballet 

Les  divers  morceaux  de  musique  destinés*  aux  ballets  ont 
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ordinairement  une  eoupe  particulière.  Le  monvemoit  de  ia 
mesure  est  presque  déterminé,  et  chaque  situation ,  chaque 
passion  qui  vient  momentanément  à  prédondner,  demande 
un  nouveau  rhytlune ,  de  nouveaux  motifs,  des  changements 
de  ton  ei  des  périodes.  L'habile  compositeur,  malgré  ces 
exigences,  sait  former  de  ce  mélaïa^e  un  ensemble  agréable. 
Cette  musique  doit  être  imitative ,  capable  de  peindre  les 
images  et  d'exciter  tous  les  senliments  qui  conviennent  aux 
diverses  circonstances  de  Faction.  Cette  imitation  peut  être , 
il  est  vrai,  objective,  c'est-à-dire,  cette  musique  peut  peindre, 
les  phénomènes  physiques  de  la  nature,  par  exemple  itfie 
tempête,  mais  elle  doit  être  surtout  sui^ectivt ,  afin  de 
réveiller  dans  l'ame  du  i^ectateur  les  sentiments  qu'il  éprou- 
verait s'il  se  trouvait  dans  des  drconstances  semblables  à 
ceUes  qu'on  représente.  4^ant  aux  airs  de  danse,  on  conçoit 
facilement  qu'ils  doivent  être  caractéristiques  et  analogues 
^u  lieu  où  se  passe  Faction  ;  ainsi  les  airs  de  danse  des  In- 
diens, des  Ecossais,  des  Hongrois,  doivent  avoir  le  caractère 
de  la  musique  de  leur  pays. 

n  y  a  enfin  des  airs  de  ballet  qui  sont  accompagnés  par  un 
chœur  de  voix  qui  se  Joint  à  celui  des  danseurs  pour  donner 
plus  de  force  à  Fexpression,  comme,  par  exonple,  VAir  det 
Sauvages,  de  Rameau;  V Orphée, ûeWJoiet.  Quelquefois 
un  poète  peut  avoir  Fhitention  de  faire  exprimer ,  durant  la 
danse ,  à  un  de  ses  personnages,  un  sentiment  tout-à-fatt 
opposé  à  celui  des  danseurs;  comme  dans  le  second  acte  de 
YJiceste,  de  Gluck. 

BALLO  PÂNTOMIHICO  =  BALLET  MIMIQUE,  (Yoy.  Far- 
tide  précédent). 

-  BALLO  DI  SOGIETAt=^BAL  DE  SOCIÉTÉ.  —  C'est  ce- 
lai où  Fou  exécute ,  outre  les  danses  ordinaires,  des  éaUetê 
étudiés,  des  tableaux  mimiques,  etc. 

BANDA,  s,  f.  (Compagnie).  —  Ce  mot,  pris  dans  le  sens 
musical,  signifie  en  italien  uncorpsdemuiieiùnsiojaiBioiàe 
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tontes  sortes  dMnstnimeiits  à  vent  et  de  percussioii.  £q  Italie 
ordinairement  on  donne  le  nom  de  Banda  à  qnelqnes  In- 
struments de  percussion ,  comme  les  cymbales ,  les  pavillons 
chinois  9  le  triangle  qui ,  réunis  dans  les  orchestres  des  grands 
théâtres^  servent  à  renforcer  au  besoin  les  farte  dans  les 
différents  morceaux  de  musique  de  l'opéra  et  du  bftDet 

La  Banda  se  divise  en  Banda  eivica  (musique  dtoyenne) 
et  en  Banda  mUitare  (musique  mlHtaire).  La  première,  or- 
ganisée du  consentement  de  la  municipalité  d'une  ville  ou 
d'un  bourg,  se  dévoue  aux  fêtes  publiques,  aux  cérémonies 
religieuses,  etc. ,  et  prend  le  nom  de  la  viUe  où  eDe  est  or- 
ganisée ,  comme  4a  Banda  eivica  di  Lendinofra.  *  La  se- 
conde est  au  service  des  armées  et  joue  pendant  les  combats 
pour  révelBer  le  courage  des  soldats ,  aux  revues  et  dans  plu- 
sieurs autres  circonstances.  Cette  muèiquemiUtaire  prend 
le  nom  du  régiment  auquel  elle  appartint,  et  l'on  dit  :  ia 
Banda  de(  reggimento  Bianchi  (la  musique  militaire  du 
régiment  Biandii). 

La  musiqiêô  mUitaire  de  la  cavalerie  ne  se  compose  que 
de  trompettes,  cors  et  trombones. 

BANDÎTORE  =  GRIfiUR  PUBLIC.  —  Celui  qui  annonce  à 
son  de  trompe  quelque  vente,  quelque  ordre  de  l'auto- 
rité. 

BARBITOS  ou  BARBITON.  —  C'est  le  nom  d'un  instrument 
à  cordes  des  anciens  Grecs,  dont  on  ne  sait  pas  préciser  po- 
dttvement  l'espèce.  Les  uns  attribuent  l'invention  de  cet  in- 
strument à  Alcée,  les  autres  à  Anacréon. 

BARCAROLE  =»  BARCAROLLES  ,s.  f.jU.^  Chansons  que 


*  Mite  Tille  du  Meiloe,  dans  le  royaome  LotilMnrdo-YénUieo.  Le 
tradueleiir  a  déflgné,  dent  œ  pasnge,  la  ville  de  Lcndioara  de  iiiéfé- 
rencei  toviantre»  pour  rendre  «p  luvomage  pubMc  à  sob  pays  naul. 
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chantent  les  gondoliers  à  Venise^  soit  dans  les  mes^  soit 
dans  leurs  courses  sur  la  lagune.  Ces  ckansons  ont  ordinai- 
rement une  mélodie  très  expressive. 

BâRDI  =  BABDES, ê.  m.  fd.  -^Lsi  bardes  étaient  des 
poètes  et  des  dianteors  cbei  les  anciens  Gaulois^  Germains 
et  Bretons»  Parmi  les  peuples  qui,  dès  la  naissance  du  chris- 
tianisme^ marquent  dans  Tbistoire  par  leurs  guerres  avec  les 
Romains  et  par  les  parUcularités  de  leur  religion  et  de  leurs 
mcBurs,  on  distingue  tous  les  peuples  d'origine  cekique.  Les 
plus  remarquables  d'entre  eux  sont  les  Gaulob»  les  Germabis^ 
les  Bretons  qui  influèrent  beaucoup  sur  la  consUtntion  de 
l'Europe  moderne. 

Tous  ces  peuples  d'origine  celtique  avaient  la  m£me  reli- 
gion ;  elle  différait  seulement  chez  quelques-uns  par  des  rites 
accessoires  et  de  peu  d'importance.  Les  Gaulois  honoraient 
la  dtrinité  supérieure  sous  le  nom  d'Esus  et  la  représentaient 
80US  l'bnage  d'un  cbfioe.  Bs  avalent  ensuite  des  divinités  de 
second  ordre,  comme  Jupiter,  Mars,  Mercure,  Apolkm, 
Diane  ou  la  Lune,  Junon,  Blinerve^  Vénus^  Gybèle,  etc. 
Leurs  prêtres  se  nommaient  druides;  ils  jouissaient  d'une 
très  grande  estime.  Jules-César  en  parle  très  longuement 
{deBeiioGalUco,  lib.  yi,c.  13).  Ces  druides  avaient  pour 
principe  de  propager  leurs  lois,  leurs  doctrines  et  leur  bts- 
U^e,  au  moyen  de  petits  poèmes  et  de  chants  qu'on  devait 
apprendre  par  conir  et  chanter  dans  diverses  circonstances. 
Les  bardes  étaient  subordonnés  aux  druides  ;  ils  étaient  aussi 
fort  considérés  chez  les  Gaulois.  La  fonction  des  bardes  con- 
sistait à  chanter,  en  s'accompagoant  avec  les  instruments  de 
musique,  les  hauts  faits  des  héros.  Rs  assistaient  aux  bataiUes 
pour  exciter  le  courage  des  guerriers  par  leurs  chants,  et 
donner,  par  leurs  cris,  certains  signaux  dans  le  moment  du 
danger  ou  de  la  victoire. 

Tuiscus  ou  Tuistus ,  premier  roi  des  Germains,  qui  existait 
vers  l'an  2000  du  monde,  promulga  ses  lois  en  vers,  et  fut 


dlvIolBé  par  w»  jffmples.  Ln  Gttrmitais  airséent  aiM  .Inlivs 
barctes.  n  est  ;VTai  que  Ticfte' ne  parle  ^(iie  des  dndâesyflufe 
les  druides  et  les  iittrdies  ne  romantqa'im  seU  corps  ohel  les 
femmes  eeUi«iies>  il  est  évident  que  |k  oit  il  Se  tronvaitideft 
droUesil  y  avait  aasril  des  bardes.  La  fonction  des  iNUDd^ 
fiermaias  élaiC  la  aênie  4tie  oette  ^s  bardes  ga«UN8;  ils 
avaient  cependant  des  cbants  militaires ,  appelés  éurdiê^  on 
éofTffiM^qaileQr  étadent  particotters.  Unis  à  oertalns  cvis^ 
ces  chants  eidtaieatrbérobme  des  gnerriers,  présageaieilt 
rissne  dn  combat  et  portaient  Tépourante  dans  Farinée  eki^ 
nemie. 

Le  AnddiflBie  avait  son  M§e  principal  en  Bretagne.  On  y 
envoyait  toute  la  jennesse  des  Gaules  pour  sTinslratre  dans 
les  arts  et  les  mystères  de  cet  ordre.  H  existait  dans-lMtes 
les  parties  du  royaume  des  collèges  pour  Féducadon  des 
bardes.  Les  druides  ienr  enseignaient  la  poésie,  lliiitoiver 
Fékxpience,  les  lois  et  même  la  musique.  Lorsque  WSèVe 
a^vaittenniné  ses  études ,  qui  duraientquâquefèis  done  aai- 
nées»  il  prenait  le  titre  d'OflmocA  ou  docteur;  alcmit  était 
propre  à  toutes  leé  dignités»  ei  U  devenait  Fiim,  Bret- 
thsamnh  on  Smma^ha^  IVabord  »  m  barde  pouvait  cumutar 
ces  trois  dignités»  mais  elles  furent  ensuite  divisées»  en  raison 
de  la  difficulté  quil  y  avait  à  «i  remplir  simuttanâneni  les 
diOéxtsntS  devoirs^ 

Les  FiUas,  bardes  de  première  classe^  étaient  les  poètes  : 

ils  niettaient  en  vers  les  dogmes  de  la  religion»  animaient 

les  guerriers  pendajM  et  aprts  le  combat  par  des  odes  et 

«  des  chants  beillquenx  »  et  amusaient  le  peuple  dans  les  fttes 

puitAipies  en  toi  racontant  les  histoires  tebnleuses  dès  anciens 


Bs  marchaient  à  la  tête  de  Tarmée»  vêtus  de  longs  hàbtts 
bhmes  »  portant  des  harpes  et  toi^ours  environnés  d^une  foule 
de  musiciens.  Durant  le  fort  du  combat»  ils  se  tienaieni  âoi- 
gnésdu  cbaaqi  de  bataille.  Leurs  personnes  étalent  sSKlrées; 
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placée  dans  an  llea  ntat,  ils  étaient  speetâtems  dtt  actions 
des  cheCs  et  en  faisaient  le  sitfet  de  leurs  cbants. 

La  seconde  classe ,  celle  des  Br^heamh,  ou  Brehoru, 
était  composée  de  légistes.  €es  bardes  étaient  chargés  de 
promnlgner  les  lois  >  ce  qnUs  faisaient  en  les  chantant  sur 
un  ton  monotime ,  assez  semblable  à  une  espèce  de  rédtalU 
ils^se  plaçaient  akirs  sur  un  lien  élevé  et  soutenaient  leurs 
.viAx  avec  une  basse  qu'ils  exécutaient  eux-mêmes  sur  la 
harpe.  Ils  remplissaient  en  même  temps  les  fonctioiis  de  Juges 
et  de  législateurs. 

Les  Seanachas,  bardes  de  troisième  classe  >  étaient  anti- 
quaires et  généalogistes;  ils  tenaient  note  de  tous  les  événe- 
ments remarquables  y  et  conservaient  en  mauvais  vers  les  gé- 
néalogies de  leurs  patrons. 

Outre  ces  trois  ordres,  il  y  en  avait  encore  un  autre  d'un 
rang  inférieur,  composé  de  ce  qu'on  an>elaitles  bardes  in- 
gtrmMntUtes»  Us  portaient  des  noms  différents  sekm  l'in^ 
.strument  dont  ib  jouaient;  et  comme  il  y  avait  alors  cinq 
instruments  connus,  il  y  avait  aussi  dnq  noms  pour  les 
bardes  de  cet  ordre  ;  mais  on  les  appelait  généralement  Otr- 
fidigh;  ils  accompagnaient  les  chants  des  bardes  des  ordres 
siq^érieurs. 

Après  l'établissement  du  christianisme  en  Irlande,  les  drui- 
des disparurent,  mais  Tordre  des  bardes  conserva  toutes  ses 
instiunions,  avec  la  seule  différence  qu'au  lieu  d'adresser 
leurs  hymnes  aux  faux  dieux ,  Os  consacrèrent  leurs  harpes  et 
leurs  voix  à  chanter  les  louanges  du  Dieu  des  chrétiens. 

Comblés  d'honneurs  et  de  richesses,  revêtus  de  pdvUéges 
extraordinahres,  possesseurs  d'un  art  qui  agissait  puissani- 
ment  sur  les  âmes,  respectés ,  en  raison  de  l'étendue  de  leun 
connaissances,  par  les  grands  et  par  le  peuple,  les  bardes 
devinrent  d'une  insolence  et  d'une  corruption  intolérables. 

Leurs  richesses  étaient  immenses ,  leurs  priYiléges  exces- 
sif. Les  terres  dont  on  les  gratifiait  étaient  eonsidâréea  comme 
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u/tréei'9  et  à  ee  titré  déchargées  de  tonte  tm]Ki8ltlo«L  Onlre 
ces  possesRloDs  les  bardes  a?aleiit  enecMV  le  droit  d'être  ea^ 
tretenus  anx  d^^ens  de  l'État  pendant  la  mottlé  de  rasmée. 
Us  allaient  prendre  gtte  partout  oà  il  l«ir  plaisait  Sooa  le 
règne  d'Ugo  ils  eorent  rimprodence  de  demander  des  orne- 
ments semblables  à  cens  que  portait  le  rot  Us  Injarièrent  la 
noblesse  et  se  rendirent  coi^uibles  de  mille  excès.  Lear  nom- 
bre s'accrut  au  point  qu'ils  formèrent  bientôt  le  tiers  de  la 
nation*  Lea^arts  mécaniques  langnlssaiadt  foute  d^ouvriers ,  et 
Tagriculture  faute  de  laboureurs.  Enfin  le  roi  se  vit  contraint 
de  convoquer,  dans  l'année  5ft§ ,  une  assemblée  nationale. 
L'objet  princ^al  de  cette  réunion  devait  être  l'expulsion  et 
Fextinotion  totale  de  l'ordre  des  bardes  ;  mais  eOe  se  borna  à 
en  diminuer  con^érablement  le  nombre  et  les  privilèges. 
Les  plus  coiqnbles  seuls  Itarent  exilés. 

L'irruption  des  Danois  arrêta  en  Irlande  les  progrès  de 
Fart  et  y  fit  succéder  bientôt  la  plus  profonde  ignorance.  Ces 
baiteres  détruisirent  tous  les  collèges  des  bardes  et  réddst- 
rent  leurs  livres  en  cendres.  €eux  des  bardes  qui  purent  se 
sauver  se  cachèrent  dans  les  bols,  dans  les  déserts  ou  dans  les 
montagnes  ;  les  autres  fin^nt  iUts  prisonni»^  Leurs  harpes, 
comme  celles  des  Israélites  dans  une  semblable  occasion, 
devinrent  muettes  ou  ne  rendirent  plus  que  des  sons  plain- 
te dans  les  vallées  solitaires. 

Après  l'expidslon  des  Danois ,  le  roi  Brien  protégea  de  nou* 
veau  les  arts  et'rendit  à  l'ordre  des  bardes  toute  sa  splendeur, 
fl  était  lui-même  musidoi.  La  harpe  dont  il  se  servit ,  après 
avoir  passé  par  une  infinité  de  mains,  fut  déposée,  en  1782 , 
dans  le  musée  du  collège  de  la  Trinité  à  Dublin. 

Depuis  cette  époque,  l'Irlande  fut  troublée  par  des  guerres 
firéquentes.  Soranis  aux  mêmes  vidssitndes ,  les  arts  s'éclipsè- 
rent et  reparurent  tour  à  tour.  Dans  le  moyen-âge,  malgré 
.  Vesdavage  dans  lequel  gémissait  tout  le  pays  opprimé  par  les 
Anglais,  le  goêt  de  la  mnsique  ne  s'y  éteignit  pas.  Après  la 
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€NNiv)enloii  dea  BfonuDds^  dam  le  onzIèiM  rfède»  Rslrlaii- 
dirislentèrent»  mais  m  Tain ,  de  ramener  les  dtcaes  davleor 
état  primitît  Les  fondations  n'étaient  pasasseï  lidies,  le  lèle 
pQor  les  arts  n'était  pins  asseï  fervent  Les  bardes  étaient  A* 
visés  en  deu  daises  :  Fane  composée  des  idsCoiiens  on  aoti- 
quaires,  et  Taittre  des  rapsodes  et  panénvistes,  qui  sem- 
UenI  ffémir  les  deux  caractères  de  fnmbadaur»  et  de  éa^ 
icutins. 

Les  divers  poèmes  qn'on  attribue  k  Oiio  oi^Oasian  SMt 
Foavrage  des  bardes  de  cette  époque* 

JLe  titoe  de  barde»  si  vénéié  autrefisls  en  Irlande,  commença 
à  p^dre  de  son  crédit  sous  le  règne  d'EUsabetb.  Cette  reine, 
jalouse  de  Tempire  ipi'ils  avaient  encore  sur  Tespril  des  diefe 
de  la  nation,  les  dépoutUa  de  leurs  biens  .et  de  leurs  privilè- 
ges ,  de  manière  qu'ils  finrent  Uentôt  réduits  à  mener  une  vie 
errante^  à  peu  près  semblable  à  celle  des  métt^irsers.  £ous 
les  règnes  suivants  ils  furent  avilis  encore  davantage,  et  fini- 
rent, en  se  dispersant,  par  di^Mtraltre  entièrement  Ledemier 
barde  dont  le  nom  mérite  d'être  coBservé,  est  Tuilougb  O^Ga- 
rola,  mort  en  17^8.  Ses  poésies  s'élevèrent  au-dessus  de  la 
médiocrité,  et  c'est  à  lui  qu'on  doit  en  grande  partie  les 
meilleuffs  atrs  irlandais.  Ses  chants,  bien  que  très  siovies, 
plaisent  encore  aux  gens.de  goAt 

BARDITO  =  BARDITE.  —  On  appdaU  ainsi  le  dmnt  g«ar- 
iler  des  anciens  Germains  (  Yoy«  l'artiele  i^éeédent). 

BARITONO  »=  BÀRITQN,  «.  m.  --  Espèce  de  votai  qui 
.tient  le  milieu  entre  la  voix,  de  basse  et  celle  de  ténér* 

BARITONO,  ou  viola  di  éordone  s  BARITON.  -<-  Es- 
pèce d'instrument  à  ardiet.  Inventé,  dit-on ,  en  1700 ,  qui 
.reasemUe  à  la  basse  de  viole,  montée  de  sept  cordes  à  boyau, 
ayant  sous  le  manche,  seize  cordes  de  laiton  que  l'on  fait  ré- 
sonner en  les  pinçant  arec  le  pouce ,  tandis  qu'on  touobe  les 
autres  avec  un  archet  Le  bariton  a  un  son  très  agréable, 
mais  il  est  dillcile  de  bien  en  jouer;  c'est  nourquoi  on  ne 
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peut  exécuter  sur  cel  Instnifliait  que  des  monceaux  de  mittl^ 
que  d'ui  mouvemeiit  modéré.   Bayda  a  composé  cent* 
floixante-Crois  mcmeaiix  de  mosiqne  pour  barfCon^  lutniH 
mcot  btoii  da  feu  prince  Mcolas  Estédiazy. 

BAHOCOs» BABOQUE,  adj.  —  Une  musique  Inaroqae est 
ceUe  dont  rbarmonie  est  confuse,  chargée  de  modulations 
et  de  dissonances^  le  diant  dur  et  peu  naturel  et  rintouiBon 
difiçOew 

fiABRA  sifiABBE,  ».  f.  —  ^Vojr.  Stangetta). 

BAS-DESSUS.  —  Se  dit  dans  la  subdivision  des  dessus^  de 
celui  des  deux  qui  est  au-dessous  de  l'autre  et  répond  enila* 
lien  aux  mots  Mezzo  Soprano. 

BASE  «  BASE,  s.  f.  —C'est  la  n«me  cbose  que  tonique, 
son  fondamental  (Yoy.  l'article  Modo). 

X<e  mot  anglais  Base  (prononoea  6e»)  correspond  au  mot 
tas$€  (basse). 

BASES,  (BaerfK) ,  gressuê  rhytàtnicù  -«*  Uesure. 

BASIS,  (Batrcç),  p(au9U8  xhythmieus. —  Mesure  musicale. 

BASSE  CONTRAINTE.'—  (Voy.  Bano  osti/ruitù). 

BASSE  DE  VIOLE.  —  (V4)y.  Viola  di  Gamêa). 

BASSE  DE  VIOLON.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelait  andenne* 
ment  la  ccmtre-basse. 

BASSE  DOUBLE.  —  C'était  une  espèce  plus  grande  que 
la  contre-basse. 

BASI^B  DS«  HAUTBOIS  ou  de  Crovfwme^  —  Anden  nom 
du  basson  (/ojN^Ar)). 

BASSO,  s.  m.^  BASSE,  ».  /;  —  Ce  mot  signifie  :  1*  la 
pins  grave  des  rotx  prindpales  entre  lesquelles  on  divise  toute 
fétendue  des  sons  que  peuvent  produire  les  voix  humaines, 
l^ie  ne  se  trouve  que  diez  les  hommes  laits,  et  l'on  oIk 
serve  que,  suivant  le  climat  et  la  manière  de  vivre  de  cer^ 
taines  nations^  eUe  est  plus  commune  chez  les  unes  que  chez 
les  autres  ;  ainsi  ritaUe  produit  rarement  une  vMtable  basses 
taille ,  tandis  que  l'Alleniagne  en  frarntl  abondamment  lia 
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mtx  qa'ùn  appelle  basse  s'étend  ordliudrament  ûusoi  m 
du  fa,  première  ligne,  au-dessous  de  la  dé  de  basse  an  ré 
OQ  mi  hors  des  lignes;  2*  le  mot  éasse  fiidfq«e  dnlnstrameiit 
à  archet  monté  de  cinq  ou  six  cordes  accordées  d'une  ma- 
nMre  différente ,  et  dont  les  paysans  de  certatees  parties  de 
rAllemagne  se  senrent  pour  accompagner  lears  airs  de  danse; 
il  tient  le  milieu ,  par  sa  dimension ,  entre  la  contre-basse  et 
le  violoncelle  ;  B"  ce  mot  signifie  aussi  les  sons  fondamentaux 
d'un  morceau  de  musqué  vocale  ou  instrumentale.  Cette 
basse  fondamentale  est  la  base  de  l'harmonie.  £ne  est  com- 
posée de  sons  de  la  succession  desquels  9  en  considérant  la 
chose  sous  le  rapport  harmonique,  résulte  la  mélodie. 

Pour<-bien  comprendre  ce  que  nous  avançons,  il  faut  se  rap- 
peler qu'un  son  grave  fait  aussi  entendre  des  sons  concomi- 
tants entre  lesquels  on  distingue  particulièrement  l'octave 
avec  sa  tierce  et  sa  quinte ,  ce  qui  forme  la  triade  harmoni- 
que ,  ou  accord  parfait  Pour  avoir  toutes  les  notes  qui  com- 
posent un  ton,  par  exemple  :  do,  ré,  mi,  fa,  soi,  ta,  9i, 
dans  le  ton  de  do  majeur,  il  suffit  d'avoir  la  note  fonda- 
mentale ou  tonique  do,  sa  quinte  soi  et  sa  quarte  fa,  qui, 
comme  on  le  verra  dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  sont  les 
sons  qui  ont  le  plus  de  rapport  avec  elle;  car  les  sons  conco- 
mitants de  do  sont  :  do,  mi,  soi;  ceux  de  sol  :  soi,  si,  ré; 
et  ceux  de  fa  :  fa,  ia,  do. 

Si  donc  on  unit  alternativement  et  de  diverses  maidères  à 
une  mélodie,  ces  sons  supérieurs,  dont  Texistente  se  trouve 
dans  les  notes  fondamentales  ci-dessus  indiquées,  et  si  l'on 
fait  entendre  avec  chacun  d'eux  la  note  fondameàtale  dont 
il  procède  comme  son  concomitant ,  il  en  résultera  ce  qu'on 
appelle  la  basse  fondamentale  proprement  dite ,  et  l'on  aura 
en  même  temps  une  concordance  de  sons  fondée  sur  la  na- 
ture même  du  son.  Si  l'on  scoute  ensuite  à  ce  diam  uni  h.sa 
basse  les  antres  sons  concomitants,  on  aura  une  harmoniecom- 
plèie ,  qui  sera  déterminée  par  la  série  des  notes  fondamen- 
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taies.  Longue  les  sonsde  ces  triades  ou'accords  parfaits  cliaii- 
gent  de  place  entr'enx,  et  que  ron  ou  l'autre  des  sons  con- 
cooiitants  devient  la  note  fondamentale  5  on  a  cette  espèce 
de  contexture  des  sons  appelée,  dans  la  véritable  acception 
du  mot,  hamumie. 

On  conçoit  facilement  que  le  plaisir  produit  par  une  belle 
et  simple  mélodie  doit  être  encore  accru  par  cette  union  na- 
turelle et  simultanée  des  sons.  D'ailleurs  ce  son  fondamen- 
tal peut,  avec  l'aide  de  ses  sons  concomitants,  rendre  le 
rhythme  plus  sensible  dans  le  chant  figuré.  Mais  le  plus  grand 
avantage  que  retire  la  mélodie  de  son  union  avec  la  note  fon- 
damentale, ou  pour  mieux  dire,  avec  l'harmonie  en  géné- 
ral, est  la  prédsion  dans  l'expression,  et  les  différentes  mo- 
difications qui  naissent  d'une  harmonie  yariée.  L'exemple  très 
oourt  qui  se  trouve  à  la  figure  26  montrera  la  vérité  de  cette 
assertion  et  l'importance  de  la  voix  de  basse. 

Gondoons  donc  que  bien  qu'une  mélodie  puisse ,  par  eUe- 
n^e ,  être  belle ,  exprimer  diyers  sentiments,  et  faire  naî- 
tre le  plaisir,  elle  acquerra  une  plus  grande  perfection  par 
l'unique  secours  d*une  note  fondamentale,  analogue  à  son 
caractère,  et  de  rharmonie  sur  laquelle  elle  est  appuyée; 
l'expression  du  sentiment  sera  aussi  plus  exacte  et  plus 
précise. 

BÂSSO,  s.  m.  s»  BASSE,  s.  f.  —  Chanteur  qui  doue 
la  note  la  plus  grave  de  la  voix  humaine  (  Yoy.  l'article  pré-* 
cèdent  )• 

BASSO  GANTANTE  ^  BASSE  CHANTANTE.  —  C'est  la 
basse  qui  fonne  la  partie  la  plus  graye  de  la  musique  vocale. 
Quelques-uns  donnent  ce  nom  à  la  basse  sensttde  (  Yoy. 
cet  art). 

BASSO  CIFRATO  ^  BASSE  CHIFFRÉE.  —  On  appelle 
basse  cbiiErée  l'ensemble  harmonique  d'un  morceau  de  mu* 
sîque,  c'est-à-dire,  la  oontexture  de  ses  accords,  représen- 
tée par  des  chifilres  ou  par  d'autres  signes,  placés  sur  les 
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notes  qui  e^viment  les  sons  fondameaùmx.  Pour  ne  pas  trop 
multiplier  tes  dilifires  on  est  conyenn  d'en  diminuer  le  nmn- 
Inre  dans  tons  les  cas  qnl  ne  souffrent  pas  des  exceptions  par- 
ticulières. Ainsi  on  marquera  l'accord  de  sixte  avec  le  chlflire 
6,  celui  de  septième  avec  le  chiilire  1 ,  et  celui  de  seconde 

atec  un  3  5  au  lieu  de  s  s  4  .  Dans  les  triades  on  supprime 

tout  à  fait  les  chiffires^  et  l'on  indique  dans  le  cours  du 
morceau  le  mode  msyeur  et  le  mode  mineur  >  en  plaçant 
tes  signes  accidentels  sur  les  notes  fondamentales  ;  cepen- 
dant^ lorsque  la  triade  précède  ou  suit  un  autre  accord  don( 
la  basse  est  la  même^  il  faut  écrire  les  chiffres  de  cette  ma- 
nière :  4  8,  3  a.  57,  ô8,  etc.  •  ^-^s  intervalles  augmentés  sont 
Indiqués  par  une  petite  ligne  qui  traverse  le  cblffre^  et  les 
intervalles  diminués  par  un  (?  placé  devant  le  chiffre  Dm 
ou  plusieurs  lignes  horizontales  indiquent  la  continuation  du 
même  intervalle  ou  des  mêmes  accords  ;  en  voici  «a  exem- 
ple •  M,  s  ^  1 1  ~  5  *  ^  ^^^  ^^^^  savoir  que  cette  indl- 
catlon  numérique  n*est  pas  uniformément  adoptée  par  les 
oonposlteuis  modernes,  ce  qui  rend  quelquefois  l'exéontion 
de  ces  accords  très  dUBdle  et  même  presqu'impossibte  à 
ceux  qui  ne  sont  pas  initiés  à  la  nonveUe  manière,  et  qui 
ne  connaissent  pas  les  nouveaux  signes  introduits.  Si  Ton 
considère  que  la  musique  d'église  compte  avssi  aujourd'hui 
beaucoup  dé  morceaux  d'un  mouvement  vif,  on  verra  quil 
est  de  toute  impossibilité  d'exécuter  agréablement  et  avec 
beaucoup  de  vivacité  une  basse  chiffrée.  En  ajoutant  ensaite 
à  la  dUBcuttô  que  présente  la  vivacité  du  mouvement,  la 
confusion  qui  naît  des  signes  arbitraires  nouvellement  Intro- 
duits, on  sera  forcé  de  convenir  qu'il  vaudrait  bien  mieux 
^pie  les  organistes  qui^  en  grande  partie,  ne  savent  pas  la 
nmsique  à  fond,  eussent  devant  les  yeux  deux  portées. 
Tune  pour  la  dé  de  violon,  l'autre  pour  la  dé  de  basse» 
anr  lesquelles  se  trouveraient  tous  les  accords  avec  leun  sons 
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ÉDDdanieiitaiix^  comme  te  a  noté»  Fabbé  Vogler  4aw  âne 
de  ses  messes,  composée  en  1779  (  V07.  Farticle  SQi?ant). 

BASSO  GC»rnNUO  =  BASSE  CONTINUE..  —Basse  sans 
IBoses.  On  la  confond  généralement  avec  la  basse  clnffirée , 
arec  le  système  des  accords. et  leur  progression,  etc.  Lodo- 
iko  ¥iadana,  de  Lodi,  mattre  de  cbapeUe  à  Fano  et  à  Man- 
Ume^  en  est  réputé  Tinventenr.  L'blstorien  Wolfango  Gasparo 
Prinzftxe  la  date  de  cette  invention  à  Tannée  1606,  d'autres 
ne  la  font  remonter  qu'à  1613,  et  d'autres  encore  qu'à  1630. 
Cette  divergence  d'opinions  provient  des  diflérentes  éditions 
qoi  ont  été  faites  de  Tosuvre  de  Tiadana,*  intitulé  :  Opéra 
4minia  sacrorum  concentuum ,  cum  iasso  continua  et 
generali ,  organo  applicato ,  novaque  inventione  pro 
cmni  génère  et  sorte  cantorum  et  organistarum  oà^co- 
modata.  Jdjuncta  inêtiper  in  ba^so  generali  hujus  novœ 
inventionis  instructione ,  et  sucdncta  eœplicatione,  ia- 
tvM,  itaiice  et  germanice;  cet  ouvrage  a  été  imprimé 
à  Venise  et  à  Francfort-sur-le*Mein ,  en  1609 ,  1613  et  1620. 
Forkel,  en  citant  cet  ouvrage  dans  sa  Littérature  généraie 
de  la  musique,  page  346,  dit  que  Tbistoire  de  cette  in- 
vention demande  un  examen  plus  rigoureux ,  et  qu'on  peut 
en  trouver  quelque  trace  avant  le*  xvn?  siècle;  mais  il  garde 
un  silence  complet  sm  le  contenu  de  l'ouvrage.  Geri[»er,  dans 
«m  nouveau  lexique  biograpbiqiie,  dit  en  passant ,  qu'il  con- 
fient centquarante-six  morceaux  de  musique.  Peut-être  n'est- 
ce  autre  cbose  qu'une  traduction  et  une  édition  augmentée 
d'un  autre  ouvrage  antérieur  de  Tiadena,  intitulé  :  Cento 
eenoerti eeeîeriastici  a  una,  a  due,  atree  quattro  voci 
ton  il  Basêo  continua  per  sonar  neW  Organo.  Nova  in- 
venUione  commodà  per  ogni  sorte  de  Cantari  e  pergU  Or- 
goinisti.  Di  Ludavico  Viculana.  Opéra  duodecima.  In 
FénezUt,  appresso  Giacoma  Vintenti,  1603;  5  petits 
vcamnes  iQ«&^  Le  premier  a  pour  titre  Canto  (soprano) ,  le 
second  dite  ( haute-côntre  ),  le  troisfème  Tenore  (ténor). 
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le  qmtrtème  Bdsêo  (  basse  )»  et  le  dnquième  Basso  per 
sonar  ncii'organo  degii  cwUo  ooneerti. 

On  voit  que  te  titre  italien  est  presqme  la  traduction  du 
titre  latin  jusqu'au  mot  adjunctay  etc.  ;  mais  l'ouvrage  itaUeo 
contient  encore  une  instruction  courte  et  succincte  sur  la 
basse  continue.  De  tout  ce  que  nous  venons  de  dire  il  résulte 
que  Yiadana  est  Finventeur  de  la  basse  continue;  mais  cette 
basse  n'a  aucun  rapport  avec  la  basse  chiffrée ,  et  encore 
moins  avec  la  progression  des  accords.  Pour  preuve  de  ce 
que  j'avance,  je  vais  donner,  en  résumé,  le  discours  que 
Viadana  a  mis  comme  préface  en  tête  de  son  ouvrage 
italien: 


»ABENIGNI  LETTOm 

LODOVICO   VIADANA. 

»  U(Me  sono  state  le  cagioni  (cortesi  Jbettori)  clie  mi 
»  hanno  indotto  a  comporre  questa  sorte  di  Goncerti  :  flra  le 
B  quali  questa  è  stata  una  deUe  principali  ;  il  vedere  doè, 

•  die  volendo  allé  volte  qualcbe  Gantore  cantare  in  un  Or- 
»  gano  o  cou  tre  voci,  o  con  due ,  o  con  una  sola,  erano 
»  astretti  per  mancamento  di  compositioni  a  proposUo  loio 
»  d'appigliarsiaduna>  odue,  o  tre  parti,  di  Motletti  a dn* 
9  que,  a  ad,  a  sette ,  ed  anche  a  otto,  le  quali  per  Funiona 
n  che  devono  havere  con  V  altre  parti  corne  obbligate  allé 
»  fbghe,  aile  cadenze,  a'contraponti,  et  altri  modl  di  tutto 
»  il  Ganto,  sono  piene  di  pause  longhe ,  e  replicate ,  prive  di 

•  cadenze ,  sens'  arie  e  finalmente  con  pochissima  et  insipida 

•  seguenza  :  oltre  gr  interrompimenti  délie  parole  tutt'  ora  in 

•  parte  taciute ,  «t  aile  volte  ancofa  cw  disconvenevoU  in- 
»  terpodtioni  disposte,  le  quali  rendevano  la  maniera  dd 
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»  canto,  olmperfetta,  o  noiosa,  od  infetta^  et  pooo  grata  a 
»  qaelll^  chestayano  ad  nd^  :  sema  die  tI  era  anoo  incom- 
»  modo  grandissimo  de  Gantori  in  cantarle.  Là  dove  haTeiido 
»  poi  volta  non  poca  consideralione  sopra  tali  dUlcoltà,  mi 
»  sono  aflàticato  assai  per  invesdgare  fi  modo  di  suppMre  in 
»  qnalclie  parte  a  oo^  irotabile  maneamento  et  credo  la  IMo 
»  mercè  d' haverlo  ail'nitimo  ritro?ato,  liavendo  per  questo 
»  eSétto  composti  aloani  di  qnesCi  miei  Goncerfi  eon  ona  voce 

•  Mdaper  i  Soprani»  per  fli  Alli^  per  i  Tenori,  par  i  Aaaat: 

•  et  alcani  altri  poi  per  l'istesBe  Parti  accompagnate  dîTersa- 
»  mente  :  eon  baver  rtgnardo  a  dare  iti  ease  sodcHaf^onead 
9  ogni  sorte  di  cantanti,  accoppiando  insieme  ie  parti  coêl 
»  ogni  sorte  dl  varletà,  talmente  che.non  vi  sarà  Gantante  clie 

•  non  possa  havere  qna  dentro  cqiia  di  Canti  a»ai  commodi^ 

•  e  secondo  il  gnsto  soo  per  fiursi  honore»  * 

YoUà  pour  ce  qui  regarde  proprement  Tinvention.  Une 
antre  raison  de  la  publication  de  ces  morceaux,  dit  encore 
Yiadana»  c'est  que  cette  invention  qu'il  trouva  environ  six 
ans  auparavant  à  Rome  (  ainsi  donc  vers  l'an  1597 ,  et  non 
pas  comme  l'affirme  la  majeure  partie  des  auteurs ,  dans 
les  dix  premières  années  du  siècle  suivant),  y  obtint  beaucoup 
d'applaudissements  et  en  même  temps  un  grand  nombre  d'imi- 
tateurs ,  qui  firent  graver  et  publièrent  des  pièces  du  même 
genre«  On  trouve  encore  dans  cette  lettre  douze  règles  qui 
prescrivent  à  peu  près  ce  qui  suit  :  H  faut  chanter  ces  mor- 
ceaux avec  grâce  et  noblesse  et  ne  rien  ajouter  à  ce  qui  est 
toit;  l'organiste  doit  jouer  simplement  la  partition;  s'il 
veut  embellir  les  cadences,  etc.,  il  doit  jouer  toujours  de 
manière  à  ne  pas  couvrir  le  chant;  il  fera  bien,  avant  l'exé- 
cution ,  de  jeter  un  coup  d'<eil  sur  le  morceau  qu'on  veut 
chanter,  afin  d'en  bien  connaître  la  nature  ;  qu'il  fasse  tour 
jours  les  cadences  à  leur  véritable  place ,  et  si  un  morceau 
commence  par  une  fugue,  qu'il  conimence  aussi  par  ta^to  solo 
TOIIKL  9 
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{à  touche muii') , etqa1lob9erved)tea  tous  ks  acdd^ts;  si 
FonobantaiL  em moffdoauz. saQs ocgiie^: on  pi oAidniit  4es dis- 
nmeneeft;  ie^  fàtsadte  Joui  plDB  dloiat^aiis  qes  iMree^QX  que 
les  soptaaûS  ;  dans  ;  «a  moitoam  à  vpli^  ^(des  l'ongaaiste  ne 
doit  pas  actoidpagntr  ftvec  les  ;ioofl  aiBus^  al  vice  versa  ; 
pobr  Jouer  sa  pallie  .idw^focUeinieiitil  fera  biai  d'ep  éoi^e 
tai^talilatBfey  etc^Daos  tootea  ce»  r^lea  il  n'est  fait  aucune 
des  lidicatiDtui. numériques  ;;  elles  ne  se  ti:^HT«Pt 
I  pa>4analei0tn(|uièqie  volume  intitulé  4a«M>  cotuifi^i^Of 
qaÉmttstingiie.deS'anttoesvarïies  par  Tabseace  dR»  pauses. 
ltoiweeiB|ttfeBd  danopaartommaiit  Tabbé  Wogler,, dans  sou 
MarmeiipvUr  ialaience  d^  miarpiotm  et  paur^  Ui  ia«s< 
etii^fïâaA^alypa^e'iâOypetai  afficner  avec  tani  d'jwsqrance 
que  laiiJmâse  dintittdè^  ç'est^àtidlre  sans  pauies^  nWf^ii 
avant  Viadana^  qul'inlfodUiBit.à  aa^plaçeJlabasç^.qbiffirée, 
Voici  comment  il  s'exprime  :  c  Quand  on  commença  à  em- 
ployer t'brgue  i^ottr  accottlïifagnf^,  Forgradiâftè  Ët<aft  devant 
hif  toritélapàhltioil.  On  chantait  îtèB  leniémetit,  de  nia^ 
niëre  que  l'orgablste  aniit  tout  le  temii^  nééëftalre  pour  i^éil^^ 
chif  ici  Bulvre  tes  diantéurs.  H  arrivait'  qiirelquefoi^  qUe  I* 
toit  supériednc;  appelée  soprano,  se  trouvait  pjuâ^bass^^  qtië 
la  voix  de  basse  proprement  dite  ;  cette  dHRSrence.  donna 
Dëu  à  une  basse  particulière pttui' l'orgue,  qui  n'avait  paa'dèf 
[firtises  ;  c'est  pourquoi  elle  fut  npmînée  basse  contimte:  Bnfia 
Ludovfco  Viadaha/ maître  de  chapelle  à  la  catiiédridé  d« 
Afantdue,  proposa,  dans  les'tnreinièi'es  années  du  xvnr'siède^ 
^edHffrèr la basse^etdemàrctuer  les  acèords  qu^oU doKuttlr 
ka  soà  YottdatÉiental.  »'  Viadana  ne  dit  pas  un  môt^  cela  dans 
léà  fé^leâr  citétMi'd-dessus;'  0  prescrit  au  conbal^e  à  IV)^a- 
niste  Il'2(cc6mpagner  sur  là  partition.  On  doit  reinarquer  kussT 
^e  Gïle2^6  Sabbaiini,  auteur  conteikfpoitdn  de  Tladatî^,  ne 
dit  abâohnnent'  lien'de  l'inventlbh  de'  la  'basse  continué' ^nf 
lui  eât  attribuée,  et  qu'il  préndcc  tubtdiHié'Ieseïis^^<krrttrt 
^'accompagner  ude  note  de  basse  avec  deÀindicattom  nu^ 


nâriqucBy  et  dans'ichà  aa^InfttlMiiAe  ^  Regciet  fàcHe  et 
éreve  rper  sonare  sopra  il  émsso  epntmuo ,  ndf  Otgaïkù', 
Manocordo,  o  aitro  HmUe  strumento.  DcMa  qwUe  Ht 
fueêki  frima  parie  éiUscwno-  potrà  da  se  imparare  da 
(i  primi  prifusipj  -qtuètU  ehé  èarà  necusario  per  simU 
4iff(Bi%tù.  VefMtia^j  pér  il  Sadvadare,  1828^  30  pag.  m•/|^ 
Où  tranve  laiitottt  des  basset  chUMes  et  des  règles  pour 
J'aficompagnernèBL  Dan  sod  ^rë  décirâtDire  M  ^diaMine 
Mkfeel  itngelo  Lepido^  datée  de'  Pesàr9,<M  JàiMer  rd98( 
rauteDrBffirm^qU'fiestl'ivrenttardeioes:  Re^ûê^di sonar ê 
sapra  U  Basso  ntlV  Organo ,  et  qnraq^nUieiti  àè<ieedlMtè 
pevtte.  pQDieMnt  plosicar»  cqitees  d'aoeomiHlgiieiiieiils  avec 
deaiiidloatkiisQumérifBéB^etièiiiail^  de  tnoupeeer.  £è 
premier  chapitre  poferte  5  écrit  en  flavge:  *  IftàMOiiMê  dêUt 
«Ifii0r«4  »  et  le  leOLte  eoAimeilce  tiàAzPér  êmuirH*û9m 
cmUinitM  niM*  organe  €0.,  e^jmrportaretôfnanéeosiéi 
grado  corne  di  saito ,  per  saper  aneo  in  éreve  temposéMA 
guardar  su  4a  tastaêwra  m  mnm-  Ud  nota  poda  toetkta 
éaitammho sindsira  cot  tasta  soio^owero c^on ia  U^rz».; 
o  e0n  4a  quinia,  o  con  itista  oonsonanta,  e  quais 
uffltio  siadsUa  dssti^a,  ii  cke  da  nsssuno  fa^hotay 
per,  quanto  ho  pàSuto  vsdsre,  è  étato  patesaiOf  eCe. 
Peis  «viemumt.les.dtfers' aèècMnpagnetueBts  des  baaies  ^ 
cendantes  ou  descendantes  et  aind  ifi  suite.  Peut-être  fali^ 
«eor  snteBd-il  par  son  taiveiitkn  la  règle;  appelée  régie 
d'ootave.  * 

"  L'Htotre  Aadré  M^er.  de  Venlie .  dsAs  soo  DUtoûrs  lu^  Vùrîyins, 
Uiptof/riséi  ré€aiaeiÊièidêlamuêiqiééikièUH^,'^ss,  191,  dit'eei|iri 
soti:  «No*  tw6tèiiml«Mot0,  ctodu  alioniseritléh  viene  attltraltate 
vqpesio  Mcolo(XyiI}  J'|iiyeQxi9ii«.dcyi  Bans  conUsuo  a  Fiodona^ 
»  maettro  dl  cappella  délia  caitedrale  di  Maotoya*  Per  conTinceni  per6 
i  délia  falsità  dlquesta  aMerziooe,  baaterà  osservare  lé  carie  nraiicali 
•  éé  IfiûO  e  speitalBeiite  VBruêieê  ed  i  MùârigaH  del  Caeeini,  tnUt 
i»eompQaticoiraccoiDpagiiamentodell?af«ocoAlA»il#/ti         :   • 
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BASSO  FIGURATO  =  BAS9B  nCURÉE.  —  Cette  qal  m 
lieu  d'être  représentée  par  une  seule  note,  en  partage  la 
valeur  en  plusieurs  notes. 

BASSO  FONDAMENTALE  o  GENERATORE  «  BASSE 
FONDAMENTALE.  -^  C'est  Toppofié  du  renversement  ou 
basse  sensible.  Elle  n'est  formée  que  des  trois  sons  fonda^ 
mentaux  de  l'haMnonie^  c'est-à-dire  ^  de  la  toniqpie  5  de  sa 
fiiarte  et  de  saqulnte  qui  régnent  sur  tous  les  autres  sons , 
constituent  le  caractère  du  ton  et  sont  les  plus  selisibles  à 
l'oreiUe  :  quel  ett  c^ni  qui  ne  connaît  pas  la  formule  si  sou^ 
^nt  répétée  de^a  figure  37  ? 

C'est  à  ces  trois  sons  fondamentaiix  qu'H  ùaat  rapporter 
4ouS'k8  accords  ded'àannoniê>  si  l'on  veut  que  la  contextur^ 
harmonique  ait.uue  connexion  raisonnable  et  analogue  à  la 
nature  du  ton.  On  appdlera  donc  basse  fondamentale  celle 
qui.  aura  .aunlessus  d'elle  des  tierces  progressives  et  con- 
joimes. 

La  rondeur  et  la  force  de  ses  sons,  les  moyens  faciles 
gu'ette  offre  pour  connaître  à  Tinstant  même  le  degré  de  la 
gamme  du  ton  où  elle  se  trouve ,  et  la  propriété  de  son  har- 
monie f  placent  la  basse  fondamentale  au  premier  rang  paniri 
tous  les  accords  ;  malgré  ces  qualités,  elle  n'est  dans  I9  prar 
tkfue  que  d'un  usage  très  rare.  On  trouvera  à  la  figure  28  des 
exemples  de  basses  fondamentales. 

BASSO  OSi;iNATO  «=^  BASSE  OBSTINÉE.  —  Fmmule,  on 
certahies  figures  de  notes  qui  continuent  pendant  quelque 
temps  et  sans  interruption  dans  la  partie  de  basse. 

BASSO  SENSIBLE  0  GANTANTE  =  BASSE  SENSIBLE  ou 
CHANTANTE. — C'est  le  contraire  de  la  basse  fondamentale  : 
elle  s'empare  indistinctement  des  consonnances  et  des  disso- 
nances; en  se  plaçant  tantM  sur  la  note  fondamentale ,  tantôt 
sur  la  (lerèe  ;  tantôt  sur  la  quinte  el  tantôt  sur  la  dissonance 
qui^'^elQu.  ses  renversements^  se  trouve  jointe  h  la  ipéme 
basse  fondamentale. 
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lATO^.  —  Sorte  de  barre  qui  traverse  perpendiculaire- 
ment uDe  ou  plusieurs  lignes  de  la  portée,  et  qM,  selou  te 
nombre  des  Ugies  qu'elle  embrasse,  exprime  une  plus  grande 
0m  moindre  quantité  de  mesures  qu'il  faut  passer  en  ^ 
ienoe* 

Ces  éâums  ne  sont  plus  en  usage  et  Ton  marque  le  nom^ 
bre  des  pauses  aVec  des  ehiflires  placés  àii-dessnis  dé'  la 
portée. 

BATON  DE  MESURE. — C'est  un  Mtcn  fort  court  ou  même 
un  rouleau  de  papier  dont  les  chefs  d*orcbestre  finançais*  se 
servent  pour  marquer  la  mesure. 

BATTAGtl.\==  BATAILLE,  s.  f,  —On  donne  ce  nom  à 
une  sorte  de  composition  musicale  dans  laquelle  on  cherche 
à  imiter,  avec  des  sons ,  le  bruit  de  guerre  et  les  divers  résul- 
tats d'une  bataille.  Il  y  a  une  grande  quantité  de  ces  inepties 
arrangées  pour  piano,  pour  deux  flûtes,  etc.  Cependant  une 
composition  musicale  de  ce  genre  peut  parfois  produire  quel- 
que effet  si  elle  est  exécutée  à  grand  orchestre. 

BATTERE  lAMUSICA,  BATTERE  LA  SOLFA^BAITRE 
LA  MESURE.  —  C'est  en  marquer  les  Temps  par  des  mouve^- 
ments  de  la  main  ou  du  pied ,  qui  en  règlent,  la  durée ,  et  par 
lesquels  toutes  les  mesures  semblidiles  sont  rendues  parCû- 
tement  égales  en  valeur  chronique  dans  l'exécution. 

Dans  la  plus  grande  partie  de  l'ItaUe  on  frappe  le»  dem 
premiers  Temps  de  la  mesure  et  on  wnqœ  les  autres  per  h 
mouvement  de  la  main  en  l'air.  Les  Français  et  les  Allemands 
ne  frsMipent  que  le  premier  Temps  et  marquent  les  autres 
par  des  monvemenis  de  la  main  à  gauebe,  à  dioHe. et.en 
haut 

Rousseau  aflrme  que  les  anciens  batltient  la  mesure  dans 
un  ordre  inverse  »  c'est-à-dtre ,  en  frappant  de  la  main  ou  du 
pied  pour  le  Temps  faibU  «  ei  en  les  levant  pour  le  Témp$ 
fort.  , 
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A  rarttole  T^mpo  nous  parlerons  de  la  manière  de  haftre 
les  dtflérentes  mesures^ 

BATTIMëNTOf^  BATTBHSNT,  4.  m.  —  Espôee  de  mor- 
dante ,  on,  selon  quelques  «um^  de  trille  qui  »  an  Hende  oo»* 
mencer  par  ane  note  plus  élevée,  commence  par  la  noie 
plii9  b^Bse  que  la  note  priadpa]^    :    ; 

BArrirà^E  DI  MUSIGA  ~  9mEU)l  DE  ilESUBi;«aT- 
Gelai  qol  bat  la  mesure  (Voy.  Tartlcle  Battere  iq^mm-^ 

Le  batteur  de  «lesure  était  appelé  cbes  les  anciens  Grecs 
coryphée ,  xopu9»aio; ,  parce  qu'il  était  placé  au  milieu  de  Toit 
chestre  dans  une  situation  élevée  pour  être  plus  facilement 
vu  et  entendu  de  tout  Torcbestre.  Gomme  on  battait  ordinal* 
rement  la  mesure  du  pied,  ces  coryphées  se  nommaient  aussi 
TToi^cxTUTTot  ct  TTcd^^of^ot;  Ics  Romalus,  qul  avaient  adopté  cet 
usage  grec,  les  appelaient  pedarii,  podarii  eipedicuiarii. 
Pour  rendre  la  percussion  rhythmique  plus  éclatante,  ils 
garnissaient  leurs  pieds  de  certaines  chaussures  ou  sandales 
de  fer,  nommées  en  grec  xpau7r£C«.  xoovtt),»,  /.oouTrra,  et  en  latin 
pedicuia,  scabeHa  ou  8ca6Uia,  parce  qu'elles  ressem- 
blaient à  de  petites  èscabelles. 

Les  Grecs  battaient  la  mesure  non  seulement  du  pied ,  mais 
encore  de  lainfain',  etceMqui  marquât  ainâ  le  rhythme  s'ap- 
pelait Manuducto^.  Us  employaient  aussi,  pour  battre  lit 
mesure ,  des  coquilles  dliuiûrés ,  des  oâsements  d'animaui  en 
les  flrappant  les  uns  contre  les  autres. 

Quelque^  nations  ont  des  manièi^  particulières  pour  bat- 
tre la  mesure.  Les  Glîlnols  se  Servent  de  tambuurs;  lès  Hon- 
grois, dans  leurs  danses  nationale^,  marquent  la' mesuré  est 
dansant  avec  les  éperons  de  leurs  bottes,  qu'ils  frappent  Ptm 
contre  Tavlre;  les  Fortugais,  dans  lews  daabes,  la  battent 
CD  faisant  claquer  leurs  doigts  (  Voy;  a  Chufa) ,  et  lés  Kspu^ 
guoUaTectaicastagnettles,  eic« 

Dans  les  églises  d'Italie,  les  maîtres  de  chapelle  battent 
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la  mcMtfe  atec  na  |i«UI  caJtor  de  Miiier>  mjMa Je  )NBiiil<q«ii 
M  léstdte  «Bl^fiDri  4é3agréftble  et  p^'  peia  «M*e  «nwsé  fw 
daiisqiielaaea.oirceiKtiHMes*  Aittt\6M:eKl«p:Qliefi4lM'^esn 
traiiiiivueiit'lt  ifMflife  en  INWwt  4QjPb^ 
n'y  aiiifi4e  iftt/batteiirpâeineiore»  et  pourt^^t  reiiiciitton 
musicale  y  est  toiyours  excellente ,  même  quand  le  aopbrQ 
de&  MmUtaoB  s'élève  à  plaslemis  eentalpien. 

BATTOGCBIO,  4.  ^.  -r  Ce^t  le  bqiq  d^W:  NtrPWN^I» 
iMiiilialfe;qi*  donne  VU^Hmt^v^  ^  fdtaÉleum  anUes  instm? 
aM»t&>einifflel&p«ritérion.alleinandi  la€toclKe»jQip.        ^ 

mÇGO^MKy0,  nK^2i^m  de  Ift  nMiK^te'qm rm 
place  4aoa:biitta>vi«te:loiiqM'W'  lenti  jmer  d^  c^tlastiai:; 


MBDO^  0SSISGA,YK,  --Cesi;  8e)w.M«fseAW>  une^^T 
ptee:dA  peut  tanèmir  Ae^toquo  ^den^  l^>e^ifte  est  fei7)l4ii 
castagneUf)!.  Sn  le  faiMnfc résonner qnrecies.^ntgts»  i9%e^t4r 

BEFiBDL  -«r.!llaift fiançais  du  (0m*ta«^  XVny.  ee  mot)». 

BBU£  AHn  =  BJWlUX-AETS.  -r  ( Ym  MrH.l 

BELLO  ^  BEàUi  a4^«  ««-La  UMdonDe  imtte  dea  ^^vate 
qui  se  sont  occupés  d'esthétique ,  définissent  le  bes^u^  une 
ekase  qni  par  sa  forme  s'empare  d'w^  maniée  fÉcKlf^  et  ré- 
gulière {modo  faciiô  e  rejfoiar^)  de  Hmaginatîm  4  de 
rinteUsenee»  et  devient  par  consévient  iune  aewce  de 
Iriaiflfer. 

Le  beau  f4a»,  mais  l'agréable ,  lliltte»  le  vrai  et  le  bon 
plaisenft  aumi(  le  plaisir  qn'iia  prqeiuient  deifcdqne  dUKrer.  de 
ceitti  qui  dérive  du  beau» 

Vûffréaéi^  est  .ce  qui  fiettifait  vm  in€]iaetioo&  Vlmm^s 
considéré  comme  être  sensueltf  auAgr^ndnoqibre  if  incHn^r 
tiens  et  d'iwUnetSi  qu'on  peut  cm>endant  réduire  à  treis  priQt 
QWnuji^^e'eatrii^4ire)l'instinct(de6ap]»preçe^  q^'m 

peut  appeler  instinct  égoïste;  celui  de  sa  propagation,  qui 
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ol  moitié  éff&$êtô  et  moitié  s^mpathiqtte^^  edsi  de  fai  to- 
dété ,  (fui  est  poremeDt  s^fntpathi^fue.  De  la  sâtlsfluittoD  ée 
ces  instincts  naît  le  plaisir^  des  contrariétés  qu'ils  rencontrent 
vient  la  donlenr.  Le  plaiair,  causé  par  Ti^réable,  suppose 
donc  un  désir,  autrement  il  ne  pourrait  provoquer  que  Fin- 
dtférence. 

VutUe  est  considéré  comme  le  Iwt  de  r agréable;  on  le 
distingue  an  moyen  de  la  réflexion.  L'instinct  naturel  {m- 
stintius  &ruhi8)  est  borné  à  l'agréable,  tandis  que  l'utile 
ne  peut  être  reconnu  que  par  l'intettigience  qui  réiéchlt  sur 
lès  causes  et  les  effets,  et  sur  la  liaison  raisomiable  des  cho- 
ses; car  l'expérience  nous  enseigne  qu'on  emploie  sonveiit 
des  choses  désagréables  et  même  nuisibles,  afin  de  parrenir 
à  la  Jouissance  de  l'agréable,  comme  les  remèdes,  les  poi- 
sons ,  etc.  L'tttMe  dépend  dMC  du  but  que  nous  nous  sommés 
proposé.  Le  beau  peut  être  en  même  temps  agréable  et 
utHe;  ainsi  un  beau  tableau  peut  exciter  en  nous  une  espèce 
de  plaisir  sensuel ,  et  un  marchand  en  retirera  une  grande 
utilité.  Mais  toutes  ces  choses  ne  sont  que  des  accidents  de  la 
beauté;  le  véritable  amateur,  exempt  de  passion  et  de  cnpi- 
dKé,  les  considère  au  contraire  comme  propres  à  la  dé- 
grader. 

Le  plaisir  logique  et  moral  qu'excitent  en  nous  le  vrai  et  le 
bon ,  diffère  ausd  du  plaisir  esthétique. 

Le  beau  peut  en  effet  être  vrai  et  bon;  ainsi  une  héâe 
poésie  peut  être  conforme  aux  lois  de  la  vérité  et  du 
beau;  mais  la  soumission  à  ces  lois  n'est  nullemunt  néces-> 
saire  pour  exciter  le  plaisir  esthétique  qui,  fort  souvent, 
existe  sans  cela.  Personne  ne  croit  à  l'existence  des  divinités 
dont  nous  parte  tant  la  nOÛiologie  grecque ,  et  chacun  désap- 
prouve le  culte  qu'on  leur  rendait;  cependant  les  composl-* 
tlons  plastiques  qui  représentent  un  Jui^ter,  un  Apollon ,  une 
lunon,  une  Vénus,  nous  plaisent  ainsi  que  les  oomposltlous 
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poédqMs  qfA  traitent  de  levrs^  ftdbtendv»  ée  leuit  possioiiB 
et  de  leurs  actions  inmioraleB* 

L^agréable  et  FiMieexclieiit  en  noos  ou  intérdt.mi9iiei  i  le 
vrtf  et  le  bon  on  intërM  intdlectiiel;  le  iditair  qui  Tient  da 
beau  ne  soppoae  ni  run  ni  Fantre ,  dime  manitee  absolHe; 
mais  bien  un  intérêt  tout  particulier  4(u'ott  peut  appeler  Inté- 
rêt estbétl(|ae.  Les  dettx  premiers  résultent  de  la  matière,  le 
troisième  de- la  forme.  Néanmoins  un  rédt  cpd  nous  intéresse 
parsoneontenu  peut  être  révéla  de  beMes  Ibrmes,  et,  sous 
ce  rapport  aussi,  produire  un  plaUr.  Une  autre  distinction -H 
Mm  ennre  Finlérêt  qui  naît  de  la  maHère  et  cdui  qui  naît  de 
la  forme ,  c'est  que  le  premier  précède  le  plaisir  etquele  se»* 
coud  le  suit  €ar  le  beau  est  totérenant  parée  qu'llplalt,  mais 
ragréable,  l'utOe,  le  vrai  et  le:boa ,  plaisent  parce  qu'ils  in- 
tarassent  D'où  l'on  peut  eondore  que  le  beau  est  toiitours 
Intéressant ,  mais  que  tout  ce  qui  est  iÉtéressant- n'est  pas  tosH 
Jours  beau* 

Le  beau  peut  n'avoir  aucun  but,  comme  un  beau  chant, 
un  beau  poëme ,  et  il  peut  en  avoir  un,  comme  un  beau  pa- 
lais ,  de  beaux  meubles. 

Parmi  les  objets  qui  Ijrappent  nos  sens  extMeurs,  <m  ne 
peut  donner  l'éiMâiète  de  beau  qu'à  ceux  qui  parlent  à  la  vue 
et  a  Fouie,  car  nos  autres  sens  extérieurs  ne  peuvent  perce- 
voir de  plaisir  qu'an  moyen  de  VimpreêsionmatérieUei  les 
cboses  qu^em  voit  et  qu'on  entend  peuvent  plaire  par  la  fbrmc 
êtuée,  ce  qui  ne  plaît  pas  par  la  forme  ne  peut  être  Fobjet  du 
plaisir  esthétique. 

Les  (^ets  qui  s'adressent  à  notre  sens  intérieur  sont  eonn 
posés  de  perceptions  et  des  affections  de  Famé  quien  résul- 
tent De  là  vient  que  pour  que  ces  objets  excitent  un  plaisir 
et  un  intérêt  esthétiques ,  fl  but  qu'Us  s^ent  composés  et  ex* 
posés  de  manière  à  ce  que  la  forme  de  la  composition  et  de 
l'exposition  éveillele plaisir  en  celui  qui  la  perçoit. 

'n  7  a  par  conséquent  un  éea»  extérieur  et  un  éeau  tn- 
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térUur,  au,  po«r midiix.dlce^ mi i>uiu  fkf^^iK^tXmklmm 
inteUecttui  ;  le  second  est  la  base  teimioter* 

lia  peooqitlondu  Jbean,  .dfms.santXQMMl  aT«oi'MMi>  de- 
vant rame  aa^Hleimt  4a  «Mde  pbfalqM^  où  tooteKtol# 
jaaiiii'aii monde  taMHeetoel»  veprtieiitï  par  lu  t^mik^wmm 
le  poincd'attri^ftlo^  où  MR^eMNPt  tontes,  les  idâea;  te 
beao  pent  eocom  se  diffla^  une  ekof  ^ml  PWt^  parce  que  «a 
forme  fait  presacfttir.lliifiiil  (taïade  4pt  Ce  n'eit^oiie  p»  te 
vâitable  coAtemplatloii4cii'Jvto(4«fl')Q)Miaa!noiia9Q^^^ 
mais  seulament  un  prwmttmeoiî^  c^eatHk^^iref  «ne  Idée  oIh 
ficoiB  de  quelque  cbeae  de  ilaa  éleféjfa'm  m  pe«l  ex|»it 
mer  eu  aucune  laague*. 

Le  tnuasport  qne  le  beaatnette  dais  leSi  âmes,  s'ai^ailt 
tnchfMtmnmt»  pâme  que  le.beau  Mw.eaQbaute'  en  naos 
dâtachant,  pour  atei  d|re>)é«  moadejipiiaael  pour  m«a  nq^ 
ptocber  damonde  idéak  Get^fohaskwMH  aatwdlBatfemtat 
muet^  car  ce  que  nous  pensons  et  ce  que  nous  seolMS  atas 
est  inexprimable/.. 

Le  beau  ttenl  donc  aos^i  du  f9«sf#Mnm9  ;  il  seudAe  etver 
loppé  d'un  voile  qui  ne  nous  laisse  voir  YMsoXva»  oomo)e  w 
tableau  vaoWaoldauawi'loiiilain  obacur»        '       :  . 

BKHOLLE«i»=  B|Ë])(K>L,M^4*^— Claraetirede  miwiqiieiM- 
quel  on  donne  la  figured'un  l^j  ^  qui  fait^baMaer  .d'undemir 
ton  la  natoi^^laqueUe  il.eatjoiiit .  '  :>  / 

. .  il  r  a  deux  manières  d'employer  le  bémol  ;  r  we  m^ci4mj 
ulit,  quand  dans  ie.covp,d'np  cbant  w  le  plaoe  ii  ganoba 
d'une  note.  Dans  ce  cas  il  n'altère  que  la  note  qnfil  to(ndie^ 
et  les  notes  4n  même. nom. qid  se  trou? enit  damt  la  ménmme- 
snie.  SI  le  bémol  est  placé  9ur  la  dernière  note  de  la  mepufe» 
ei  si  lamesore  suivante  a  pour  première  ppte  la  même  i^ete» 
I9  bémol  compterai  alorp.  apssl  poui:  cfiVer-oij»  mais  après  il 
n'aura  pbis  de  Y^e«|r. 

L'autre  manière  est.d'eipployer.lebémçl  4  to  cU,  e^.alorf 
il,n'§^,I0i)Sta€^i4eQm,  9)a44he^Qf^e)ta«.tûn  du^mprcoai^ de 
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musique  auquel  jy|  esl  appliqué  ;  c'est  pourquoi  il  agit  daps 
toute  la  suite  du  morceau  et  ^ ur  tqu^  hi^  uot^  placée»  sur 
le  ipfiH^e  degrés  ^^^Q^pins  que  ce  bémol  ne  soU  détruit  t^cdd^n- 
tel|4n]|ieut  par  le  ^écarn^ ,  ou  qne.la'/fléjneirâuDeà  chaog^t 
,U»^^pésfïo]&  Sjçs  posent  à  la  dé  de  quarte  en  quarte  daps 
Tordre  suivant  :  ,  . .  „ 

'Si,mi,  ia,rtySoi,  do,  fa. 

Lorsqu'après  avoir  employé  le  béfuol  acddenteUement  ou 
à  la  G|é^  la  ^lodnlation  exige  que  la  note  bémolisée  soit  bais- 
sée encore  d'un  demi-ton  5  on  a  recours  an  double  bémoi  ^^, 

BEMOLUZZARE  =  BÉMOUSER^  v.  a.  —  Piacer  des  béf 
mois  il  la  clé  ponr  changer  rordf'e  çt  la  place  des  deii^^tops , 
ou  jQuurquer  une  note  0'un  |)émol  acddentel^  tant  poiy*  1^ 
cbant  que  pour  la  modulatloQ.  .  , 

BEQUjiDRO  ^  BÉGABR^^  s.  m.—  Çaractèiie  de  mqsiqq^ 
qui  s'^rit  aio^Ltl)  e^  qui,  placé  ^  Ift  gauche  d'une  note^ 
marqi^^  ^e  cette  notç  f^y^nt  été  précédemment  haussée  par 
qp  dlé^e,  pu |)a(^sée  j^ir  un  bémol,  doit  être  remise  à  soy 
élévation  naturelle. 

n  y  a  cependsfut  une  distinction  à  faire.  Si  le  dièse  ou  le 
bémol  sont  acdiJLentelSy  ils  sont  détroits  par  le  bécarre  Jus- 
qu'à cf  qi}'il  se  présente  un  nouveau  bémol  ou  un  nouveau 
dlÂse.  Ma|s^4  ^  bémol  ou  le  dièse  sont  à  la  dé,  le  bécai^rp 
ne  les  eibpe  que  pour  la  npte  qu'il  pré|[:f;4^  inunédiat^fqent» 
ou  touf  au  pluif  fpnr  çelles.qni  suivent  d^q^,  la  jp^me  mesure 
etsurle.mfiinedfi^é*    ;.    ,     ^:  , 

On  q^  sc^matt  autrefois  du  l^éoarre  qpe  pour  etbcer  Ip 
béqiol^jel  Ja(n^3,pour  elbç^  if;  dièse  ;c'e^V^  béno^  iieuler 
meiUqueVonemj^yfdt.dansced^^^  ., 

Le  bé9ar];e  s^  fi^f/à-f  pq^rTord^^Cj  accdldénteUet)(ient 
On  le  met  àla  q)éJoi;sq9e  le  mqrçeaiidem,uslq\ie,,conunenf)é 
avec  trois  ou  quatre  dièses  ou  bémols ,  ou  ayecunrseul.,  pifs^ 
dans  un  ton  qui  jx'er),^e^^,qif'^  ou  ^eux,  ou  fpêjne  pplnt 
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du  tout;  mais^  dans  ce  cas^  le  bécarre  ne  figare  à  la  clé 
qu'au  lieu  même  où  s'opère  le  changement  de  ton. 

BER6AMASGA  =  BERGAMASQUE,  s.  f.  —  C'était  une 
espèce  de  danse  et  air  de  danse,  en  usage  dans  le  slède  der- 
nier. On  trouve  des  bergamasques  dans  plusieurs  recueils  de 
sonates  pour  violon  et  pour  luth  de  ces  temps. 

B  FA.  —  C'est  le  nom  que  l'on  donnait  à  la  quarte  natu- 
relle de  /*a,  appelée  aujourd'hui  sUfémai. 

B  FA  SI.  —  (Voy.  l'article  A.) 

BIANCA  =  BLANCHE ,  s.  f,  —  C'est  le  nom  d'une  note  qui 
vaut  deux  noires  ou  la  moitié  d'une 'ronde.  Autrefois  on  rap- 
pelait minime  {minima). 

BIBLIOGRAFIÀ  MUSICALE  =  BIBLIOGRAPHIE  MUSI- 
CALE. —  Livre  qui  contient»  dans  un  ordre  systématique, 
chronologique  et  de  la  manière  la  plus  parfaite ,  la  descrip- 
tion complète  de  tous  les  titres  originaux  des  oeuvres  musi- 
cales, théoriques  et  pratiques,  historiques  et  philosophiques, 
imprimées  ou  manuscrites,  de  tous  les  temps,  de  toutes  les 
nations ,  avec  les  nom  et  prénom  de  l'auteur  et  de  l'éditeur 
entièrement  écTiiSj  s'il  est  possible,  plus  le  format  du  livre, 
le  nombre  des  volumes ,  des  pages  et  des  éditions. 

Cette  Bibliographie  offrira  encore  un  plus  grand  intérêt, 
si  de  temps  en  temps,  lorsqu'on  inscrit  le  titre  d'un  ouvrage 
on  y  ajoute  soit  en  abrégé ,  soit  amplement  ce  quil  contient , 
surtout  si  le  titre  du  livre  n'est  pas  très  explicatif  ou  si  l'ou- 
vrage est  très  intéressant  par  lui-même,  n  est  ensuite  très 
important  pour  l'historien  de  ne  pas  omettre  Tannée ,  le  lien 
de  naissance,  la  profession  et  la  mort  de  l'auteur.  Tout  cela 
cependantn'est  que  purement  accessoire  pour  le  bibliographe 
qui  ne  s'occupe  pas  de  l'histoire  de  la  littérature  musicale; 
et  même ,  rigoureusement  parlant ,  ce  n'est  pas  non  plus  son 
devoir  d'indiquer  par  des  signes  de  convention  le  mérite  In- 
trinsèque du  livre. 

Le  libraire  demande  avec  raison  qu'on  indique  aussi  le  prix 
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du  Uvre;  mais  dans  uii  ouvrage  ds«enre  doai  nwB  {uniras 
c'est  tout  à  fait  ijnpo6sible5  et  qnaat  à  ce  qui  a  raiiport  an 
Ufres  audeus^  c'estiiuiUle  :  sa  {nrétentiOB  ne  serait  admissible 
que  pour  les  livres  modernes.  En  ce  cas  »  il  faudra  marquer  le 
prix  des  différentes  éd^ons  des  pays  où  Ton  a  imprimé  l'ou- 
vrage, les  changements!  s'il  en  eiiste^qu'ont  faits  les  éditenn  ( 
enfin ,  tout  ce  qui  peut  intéresser  ies^uiarcbands  de  livres. 

Nous  n'avons  pas  besoin  de  dire  que  celui  qui  veut  écrire 
une  biUiograpbia  de  ce  genre ,  non  seulement  il  doit  possé* 
der  une  bibliothèque  immense,  et  à  dtfaut  de  bibliothèque 
visiter  un  grand  nombre  de  bibliothè^ies  publiques  et  parti- 
culières  et  se  procurer  tous  les  catalogues  de  livres  néces- 
saires à  son  but  ;  mais  qu'il  doit  être  aussi  homme  de  lettres , 
avoir  une  connaissance  très  étendue  de  toutes  les  langues ,  et 
être  pourvu  d'une  patience  à  toute  épreuve. 

UfiUOTËGA  MUSICALE  =  BIfiUOTHJËQUE  MUSICALE, 
—  Collection  ou  recueil  de  toutes  les  œuvres  musicales, 
théoriques  et  pratiques,  historiques  et  philosophiques,  de 
tous  les  temps,  de  toutes  les  nations,  disposées  par  ordre 
chronologique  ou  alphabétique,  ou  par  nation,  classées  en 
musique  vocale  et  instrumentale,  ou  en  musique  d'égU^, 
de  théltre  et  de  chambre,  imprimée  ou  manuscrite;  en  y 
ajoutant,  s'il  est  possible,  une  collection  de  tous  les  instru- 
ments de  musique)  anciens  et  modernes  de  chaque  nation* 

Les  plus  fameuses  biblioti^èqpes  de  musique  sont  :  celle  de 
la  cour  de  Vienne ,  que  l'on  croit  la  plus  grande  dç  Unîtes 
celles  qui  exipV?^  en  Europe,  attendu  qu'elle  a  été  formée 
par  une  série  d'empereurs  qui  ét^ent  tous  des  musiciens  dis<* 
ttaigués ;  celle  de  Munich  en  Bavière;  celle  du  Conservatoire 
de  Paris,  et  celle  du  Lycée  musical  de  Bologne ,  formée  par 
les  recherches  de  l'infatigable  P.  Martini,  et  maintenant  mise 
en  bon  ordre  par  les  soins  de  M.  Barbieri. 

n  existe  aussi  en  Allemagne ,  en  Angleterre  et  en  Italie 
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4m^  mMOiè^  pmMÈllèreB  de  ÉMsii^ae  trè^  estimées, 
eutr'autres  ^elle  dé  r  ad)bé  Sântini  à  RomeL  ' 

BiCORD&TfJRA  >  ^.  /  —  Noqpi  fie  l«4eiAfle  gatemè  sur  les 
feiscnuaaents  â  archet      '<;..:• 

BILANGIA  PÎWEUMATiGA=BALANCaS  PNEUMATIQUE. — 
Ifisirùoieiit  avec  lequel  on  nesure  le  degré  de  force  et  de 

conpressIcliideirâl^dKùisle^oiigtt^  '  ' 
'  La  Mtaûcé  pÀeumafiqu^  consiste  dans  un  petit  vase  lAuni 
d^in  Qoavérde  >  dans  lecpiel  se  trouve  un  trim  tti  érisîA ,  êè 
la  grosseur  d'un  demi-^ouce ,  placé  de  manière  qu'au  dedans 
Qtoufclie  iiMfèsqu'aa  fond  du  vase  et  qu'an  dehors  du  couver- 
cle 11  est  de  la  longueur  de  six  bu  sept  pouces.  Près  de  ce  tube 
11^7  a  une  échelle  divisée  en  60  degrés.  A  Tun  des  côtés  dé 
l'instrument  se  trouve  un  petit  tnyau^  dont  TorMce  sert  à  rem- 
plir d'eau  le  vase  Jusqu'à  Tendroit  du  petit  tuyau  même.  En 
faisant  alors  une  ouverture  dans  un  canal  pneumatique  d'un 
orgue  et  en  y  adaptant  ce  petit  tuyau,  le  vent,  produit  par 
les  soufflets  comprimés ,  fera  monter ,  plus  ou  moins  selon  sa 
force,  Peau  du  vase  dans  le  tube  en  cristal,  et  l'échéSIe 
qU*on  y  a  précédenmient  jointe  indiquera  k  quel  degré^  Veau 
est  moulée.  •- 

C'est  ainsi  que  Ton  pourra  connaître  le  degré  de  la  force 
dUi  vent  et  l^augmenterou  le- diminuer,  moyennant  -un  poids 
fM  graiid  ou  plus  petit  placé  sur  le  soufflet;  et  &èkt  par  ce 
moyen  ^*on  atira  Pavantage  de  rendre  le  degré  du  vent  ^al 
dans  tous  les  soufflets  de  l'orgue. 

La  balance  pneumaûque  a  été  inventée  débs  le  xvh^  siècle, 
à  Wetdn ,  par  un  fabricant  d'orgues,  appelé  Chrétien  Forner. 

BIKARIO,  adj.  m.  =  BINAIRE,  eu^.  des  deux  g.  '—  Qui 
est'composé  de  deux  unités.  On  donne  le  nom  de'  6inatVe  à 
la  mesure  à  deux  Temps,  attendu  qu'elle  se  partagé  en  deux 
Temps  égaux;  elle  est  opposée  à  la  triplé,  ou  mesure  ter- 
nafré.  '    ■  î         'I    .• 
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La.  flÉesura  binàirft:  éMt^^^tfHMm  kapfîUUm^ietimafeimt 
ternaire  avait  le  titre  de  parfaite,  parce  qae  les  aMtean 
pDéttnddIeBt  cpie  le(MiiAr^  trQùtinfÊlM  tm  divise  point, 
est  plus  parfait  qae  le  nombre  detuD.  C'est  porinpidi  ib\mar^ 
()iiaieiftia)]iuBiire')tÈliialc6  pairan.«drcle . divisé,  otipariin 
cende  srec  im  pôinftaàtBrtllèav'OKiipaD'liiJceMe viii^ 
oonamelB  pin |)arlaile>éèitoi*ss'lesvâgwm^  .et  la.ni6siire 
binaire  par  un  demi-cercle  ou.oeniB  Imparfilii,  aoîtslteple', 
SQiLl)ttfré9.j(iH  aieéc'iimiioinfetali  vàtïWL^iùà  là  ^enneilt  le^  (7 
simple  et  le  C  barré ,  ddBt'â(n»|B(liiÉ  tarif dns  entote  pour 
isdivwtiléliÉunresàtdeali  ef  à' quatre  rrèinp. 

BlDOBAFiA.  JHBiOALE  4i>^ifiiÛG&APMie 

et.  lefl  .écritr j4es  âalMrsv  oompostteiifs.  de  «tasiqne ,  cbaft-* 
tanr»^  .inrtnmietfitirta»»  amaiteJBraeaftbgtt»  /fabiteupts  4'iQK 
stmfteiitsy  éditewy  dp  mttfliq^  les.tMiH)^'^  ^^'^^^ 

les  nations.  Une  biographie  ainsi  composée  peut  s'appeler 
wnvm^^HA,  MUifkGl.  leiii»iMfgMPneBtaf9ir';elle  i^wXim  pe 
cQuoemeat  qo'w»  Mtiani,.iiite  provinee^'w^^        «iM»  oi^ 

Les  portraits,  les  monuments,  les  médolUes^  les  invioBr. 
t«Em;jniiiteaq9i^.!eti:o  ftmt  oKdjnairemaot. partie  de. CMlte 

BB^  --^Upt  iAtip  qui  i4golfiey  4^Ma>  fm  €t jdOAt>  on  s^  rert 
en  musique,  soit  pour  faire  recommencer  un  air  quaudril  es4 
fiili,.W.diaint  f^U  à  celui  qu)  Ta  ckanlé^  soH  poujr  manquer 
d^M  uoe  pidee  de.  mndqu^.  qu'un  m^e  4ra8;.âi9  chant  dqiti 
^e  e3i<$<n#  4eu^  fpis  de  puite ,  et  akvrs  on  r^odl  aurde^su» 
du  tt»ft  4e,<dMuil:qu'Qn  a  spiu:  d^  reqfiNTner  ^tf e  .ù^m.  mar- 
ques ^^  aifi'  4Be  le  WHifiien  mi^e  oi^  cootn^m^e >«(  où  finit 

'  BBGilEIia,  s.m.  ^  GWVILLS,  9*  f  -^  Daiw  lesinsbni-* 
BMft^àiMrdea^  W  appelle  q|i«^vtttef  leA:p0te»piè(»  4e  fer 
M  de  Ma  aurleaqiieltoi  uirtinle  jIasçqi^m^  et^sAserym^ 
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atal  à  le«r  donner  plus  on  moins  de  tendon  poor  les  ac- 
corder* 

BISCROMA  s  BI8GR0ME,  s.  f.—  Mot  itatten,  qni idgniie 
wHtfbiô  cHtochiô» 

BRISSEX9  s.  m.  —  iDstmnieni  monté  de  doue  cordes  qui 
ressemble  à  la  gnitare.  Il  a  été  inTenté  en  1770 ,  par  nn  cban- 
tenr  de  Paris  »  nommé  Vanhocke.  L'étendne  de  cet  instrument 
étak  de  trois  octaves  et  demie. 

B  ML  —  €'est  le  nom  que  Ton  donnait  à  la  septième  ma- 
jeore  de  do ,  ai^ourd'bni  appelée  «s. 

BOGCA.  —  BODGHB ,  a.  ^.  On  donne  ce  nom  à  l'oorertore 
borixontale  pratiquée  au  bas  d'un  tuyau  d'orgue  pour  lais- 
ser échapper  l'air  qu'il  contient  Qn^rtque  le  tuyau  soit  ouvert 
par  les  deux  bouts,  c'est  par  cette  bouche  qu'il  parle.  Si 
eHe  est  trop  ouverte,  le  tuyau  ne  résonne  presque  pas;  si 
eUe  l'est  trop  peu,  il  ne  fait  entendre  qu'un  sifflement  désa- 
gréable. 

Les  tuyaux  à  anches  n'ont  point  de  bouche;  l'air  mis  en 
vibradOB  par  le  frémissemont  de  la  languette  de  métal  par- 
court toute  l'étendue  du  tuyau  et  sort  par  son  extrémité  su- 
périeure (Voy.  Organo). 

BOGGHIMO  :==  BOCAL ,  «.  m.  —  Petit  hémiqihère  concave 
de  métal,  d'ivoire  ou  de  bois  dur,  percé  par  le  mfllett,  qui 
sert  d'embouchure  pour  Jouer  du  cor,  du  trombone  ou  du 
serpent 

BOEMTÂ  s  BOHÊME  (notice  historique  sur  la  musique 
en).  -^  La  Bohême  a  produit  un  nombre  prodigieux  de  com- 
positeurs et  d'exécutants  d'un  grand  mérite.  Ge  phénomène 
s'explique  d'abord  par  les  heureuses  dispositions  et  par  le 
goût  qu'ont  toi^ours  eu  ses  habitants  pour  la  musique  ;  puis 
par  la  magnificence  qu'on  y  déployait  autrefois  dans  les  cé- 
rémonies du  culte  divin.  Dès  le  xr  et  le  xvr  siècle  on  vit  se 
former  dans  la  m^Ueure  partie  des  villes  de  la  BoMme  plu- 
tfcurs  congrégations ,  dont  le  noUe  but  était  d'augmenter  la 
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splendeur  du  culte  dlvlii  ati  moyen  du  chant ,  et  de  propager 
la  dévotion  et  la  charité  chrétienne. 

Rodolphe  n^  dont  le  règne  fut  la  plus  brillante  époque 
pour  la  littérature  et  les  beaux-arts  en  Bohême ,  monta  à  ses 
frais  une  nombreuse  chapelle  composée  d'artistes  Italiens 
et  bohémiens.  Mais  Tépoque  qu'on  peut  appeler  &  juste  titre  ' 
le  plus  beau  temps  de  la  musique  en  Bohême  ^  commence 
à  l'expulsion  des  protestants  ^  sous  Ferdinand  n  et  Ferdi- 
nand m. 

La  magnificence  du  culte  divin  devait  être  comme  un  té* 
moignage  éclatant  du  triomphe  du  catholicisme  sur  le  pro* 
testantisme.  Dans  chaque  couvent,  dans  chaque  paroisse,  il 
existait  des  possessions  dont  le  produit  était  affecté  à  l'en- 
tretien de  la  musique  du  chœur;  et  les  riches  abbayes,  ani- 
mées d'un  zèle  et  d'une  charité  bien  vraies,  s'empressaient  à 
i'envi  de  les  maintenir.  Dans  les  collèges  et  dans  les  sémi- 
naires dirigés  par  les  Jésuites,  la  musique  était  la  partie 
principale  des  plaisirs  et  des  récréations.  L'étudiant  et  le 
musicien  étaient  deux  natures  indivisibles.  La  musique  était 
une  excellente  recommandation  pour  être  accueilli  dans 
les  couvents  et  dans  les  sociétés.  Les  domestiques  mêmes, 
sachant  la  musique,  étaient  choisis  de  préférence  et  plus  gé- 
néreusement récompensés.  Cet  amour  général  pour  ce  bel 
art  devait  donc  vivement  engager  les  parents  à  faire  étudier 
la  musique  à  leurs  enfants.  Les  moyens  de  l'apprendre  ne 
manquaient  dans  aucune  partie  de  la  Bohême  ;  il  y  avait  Jus- 
que dans  le  plus  petit  bourg  un  maître  d'école  qui  devait  en 
même  temps  enseigner  la  musique.  Parmi  tant  de  jeunes  gens 
qui  se  livraient  à  cette  étude ,  il  se  forma  des  talents  remar- 
quables, d'autant  plus  que  le  premier  élément  de  leur 
éducation  musicale  était  presque  toujours  le  chant  A  tou- 
tes ces  circonstances  favorables,  il  faut  ajouter  encore  que 
les  grands  seigneurs  étaient  amateurs  et  protecteurs  déclarés 
de  la  musique.  Ils  la  faisaient  apprendre  à  leurs  vassaux  ;  et 
T0M£L  10 
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dans  beaucoup  de  maisons  les  officiers  et  les  serriteurs  mê- 
mes devaient  jouer  de  quelque  instrument^  afin  d'être  prêts 
à  chaque  instant  pour  Texécution  d'un  quatuor,  d'une  sym- 
phonie. En  voici  un  exemple  ; 

Dans  la  maison  du  comte  Joseph  Kinsky,  à  Prague  »  le 
quatuor  était  encore ,  il  y  a  quelques  années,  composé  du 
valet  de  chambre  qui  faisait  le  premier  violon ,  du  cocher  qui 
jouait  du  violoncelle,  et  de  deux  autres  domestiques  dont 
l'un  jouait  le  second  violon  et  l'autre  de  la  viole  ;  et  tous  les 
quatre  exécutaient  leurs  parties  avec  une  précision  et  un  ta- 
lent remarquables.  Plusieurs  autres  personnes,  appartenant 
à  la  classe  riche,  avaient  une  chapelle  attachée  à  leur  mai» 
son ,  et  donnaient  des  concerts  toutes  les  semaines.  Il  ne  faut 
donc  pas  s'étonner  si  la  Bohême  compte  parmi  ses  enfants  : 
Gasmann,  Gluck,  Misliweschek,  les  deuxBenda,  Stamitz, 
Se^ert,  Punto,  Tlirk,  Brixi,  Werner,  Neubauer,  Kotzeluch, 
Wanhal,  Krommer,  Girowetz,  les  deux  Dussek,  Reicha, 
Gelineck,  Maschek,  Rosier,  Wéber,  Witassek,  Fiala,  etc.  ; 
et  que  l'un  des  Conservatoires ,  qui  sont  en  si  petit  nombre 
en  Europe j  se  trouve  à  Prague  en  Bohême  (Voy.  l'article 
Germania,  où  l'on  parle  d'un  spectacle  qui  a  été  donné 
dans  cette  ville  en  172A ,  et  qui  est  unique  dans  l'histoire  mu- 
sicale). 

BOLERO,  8.  m.  —  Sorte  d'abr  de  chant  et  de  danse  en 
usage  en  Esps^e.  Le  boléro  est  accompagné  par  plusieurs  in- 
struments, ou  par  une  guitare,  ou  par  un  violon  (Yoy.fig.  29). 

BOMBARDA  ==  BOMBARDE,  s.  f.  —C'est,  dans  l'orgue, 
un  registre  de  tuyaux  &  anches,  ouvert,  de  seize  et  même  de 
trente-deux  pieds,  imité  d'après  l'instrument  dont  il  est 
question  dans  l'article  suivant ,  et  qui  sert  d'octave  basse 
au  bourdon. 

BOMBARDO,  s.  m.  =>  BOMBARDE,  s.  /*.  —  Instrument  à 
vent  en  bois ,  dont  on  faisait  un  grand  usage  dans  les  siècles 
passés.  Cet  instrument  était  de  l'espèce  du  hautbois,  avait 
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six  trois  pour  tes  doigts,  diflérentes  clés,  et  se  joaait  a?ee 
une  ancbe. 

n  y  avait  plusieurs  espèces  de  Boméardc,  savoir:  1**  la 
contrebasse  de  Bombarde  ou  Bamhardone,  qui  était  de  la 
longueur  énorme  d'enidron  dix  pieds  {cinque  tracda) , 
avait  quatre  clés  et  mie  étendue  du  eùntte  fa  de  basse  au- 
dessous  des  lignes,  au  fa  quatrième  ligne  de  la  même  clé  ; 
eUe  se  jouait  avec  un  bocal  comme  le  basson;  2"^  la  Ban^ 
ba/rde,  qui  avait  également  quatre  clés  et  une  étendue  du  do 
de  basse  au-dessous  des  lignes ,  au  do  de  basse  au-dessus  des 
lignes;  3*  la  Bombarde  Ténor,  dont  l'étendue  était  An  soi 
de  basse  première  ligne ,  au  soi  de  violon  seconde  ligne  ; 
4rle  Nicoto,  qui  avait  une  étendue  du  do  de  basse  second 
espace,  au  sot  de  violon  seconde  ligne,  et  n'avait  qu'une 
clé;  5**  la  Bombarde  petite,  qui  avait  une  clé  et  une  éten- 
due du  9oi  de  violon  au-dessous  des  lignes,  an  ré  qua- 
trième ligne  ;  6*"  la  Bombarde  appelée  Chatum^eau  ou 
Fifre  pastoral  (piffero  pastorale) ,  qui  est  eflcore  en  usage 
dans  quelque  pays;  il  n'a  qu'une  clé  et  une  étendue  du  fa 
de  violon  second  espace,  au  îa  aigu.  Quelques-uns  de  ces 
fifres  ont  deux  clés,  et  alors  leur  étendue  arrive  Jusqu'au  do. 
Cet  instrument ,  dont  le  son  est  dur  et  perçant ,  a  servi  d'ori- 
gine à  notre  hautbois. 

BOMBO,  s,  m.  — Anciennement  on  appelait  ainsi  la  répé- 
tition d'une  note  sur  le  même  degré. 

BOMBY  KÂS.  —  Nom  grec  des  clés  des  instruments  à 
vent% 
BOMBDL  —  Nom  grec  de  l'ancien  chalumeau. 

BORDONË  =  BOURDON^  s.  m.  —  C'est  le  nom  par  lequel 
on  désigne  ordinahrement  les  tuyaux  ou  cordes  d'instruments 
qui  donnent  toujours  le  même  son  dans  le  grave,  comme 
dans  les  musettes ,  les  vielles. 

On  «ippeUe  aussi  bourdon,  dans  l'orgue,  un  registre  de 
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selle  et  de  trente-deu  pieds.  Par  ce  mot  on  entendait  antre- 
fois  la  corde  la  plus  grave  des  instnnnents  à  arcliet 

BORDONIZZÀRE.  —Verbe  italien  qui  signifie  contre-point 
grossier^  ou  marche  de  tierces  et  sixtes. 

BOURRÉE.  —  Sorte  d'air  à  deux  Temps^  propre  à  une 
danse  du  même  nom  qui  est  en  nsage  en  Auvergne.  Il  a  deux 
parties^  chacune  de  huit  mesures^  et  il  commence  en  levant 
par  une  noire. 

BOUTADE,  s.  f.  —  Nom  ancien  d'un  petit  ballet  im- 
promptu. 

BRANLE ,ê.fn.  —  Sorte  de  danse  fort  gaie>  qui  se  danse 
en  rond  5  sur  un  air  court  et  en  rondeau. 

BRAVO,  €uij.  —  Exclamation  empruntée  de  Titallen  et  qui 
sert  à  exprimer  l'admiration  pour  un  artiste  ou  amateur  qui 
excelle  dans  son  art.  Cette  exclamation  n'est  pas  toujours  le 
partage  exclusif  du  vrai  mérite.  Le  mauvais  goût,  l'esprit  de 
coterie,  l'adulation  au  service  d'un  point  d'honneur,  soute- 
nant certains  ouvrages  ou  flattant  certains  personnages,  seu- 
lement à  cause  de  leur  sexe  ou  de  leurs  agréments  extérieurs, 
ont  souvent  étouffé,  à  l'aide  de  forts  poumons  et  de  mains 
robustes,  la  désapprobation  moins  bruyante  du  goût  impar- 
tial. La  politesse  aussi  vous  force  quelquefois  à  employer, 
bien  que  du  bout  des  lèvres,  ce  genre  d'applaudissement 

Les  Italiens,  dans  leurs  salles  de  spectacle  et  dans  leurs 
concerts,  mettent  parfois  une  distinction  en  accordant  les 
honneurs  du  éravo;  dans  quelques  occasions,  avec  un  cer- 
tain accent,  éravo  maestro  !  veut  dire  que  l'acteur  est  mau- 
vais ,  mais  que  la  musique  est  bonne ,  et  vice  versa,  en  n'ap- 
plaudissant qu'à  l'acteur,  on  désapprouve  la  musique. 

Le  mot  éravo  s'emploie  encore  dans  nn  sens  ironique  ; 
lorsque  le  public  s'aperçoit  qu'un  compositeur  en  a  visible- 
ment pillé  nn  antre,  et  que  le  larcin  apparaît  dans  toute  sa 
nudité,  il  applaudit  alors  et  gratifie  d'un  bravo  Fanteur  pri- 
mitif. Bravo  Rossini,  par  exemple,  signifie  que  le  trait  ou 
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le  motif  est  de  Rossini  et  non  pas  du  composlleor  qui  est  au 
piano. 

c  B  est  bon  de  remarquer  qne  le  mot  hravo  doit  conserver 
en  français  la  propriété  adjectire  qu'il  a  en  italien  :  en  ap» 
plaudissant  un  homme ,  on  doit  dire  4fravo,  et  6rava  si  c'est 
une  femme  ;  il  faut  apprendre  à  ceux  qui  l'Ignorent,  que 
Ifravo  fait  au  pluriel  iravi  ^Hfrava,  érave.  Applaudir  plu- 
sieurs personnes  en  se  serrant  du  mot  éravo  indistinctement, 
ce  serait  faire  un  solécisme  qui  offenserait  particulièrement 
les  oreilles  italiennes.  Quand  on  emploie  un  mot  étranger, 
il  faut  au  moins  se  faire  expliquer  sa  Téritable  signification  et 
l'employer  à  propos,  b 

BRAVURA  =  BRAVOURE,  s.  f.  —Où  dit  adr  de  éra^ 
voûte  {aria  di  éravura,  Yoy.  Jria)  ;  genre  de  éravoure 
(génère  di  bravura)  qui  est  opposé  au  genre  simple  et  can- 
tabilé. 

Bravoure  est  aussi  employée  substantivement  et  signifie 
babileté ,  excellence  dans  l'art 

BREYE^:: BRÈVE, «.  /;— C'est  lenom  d'une  ancienne  figure 
de  note  qu'on  appeUe  carrée.  On  l'emploie  quelquefois,  à  pré- 
sent, à  la  fin  des  ftigues  et  dans  quelques  morceaux  de  mu- 
sique d'église.  Anciennement  la  brève  avait  la  valeur  de  trois 
rondes  ou  semi-brèves  dans  le  Temps  parfait,  et  de  deux 
rondes  ou  demi-brèves  dans  le  Temps  imparfait. 

BRILLANTE  =  BRILLANT,  adj.  —  Ce  mot  indiqua  une 
modification  de  caractère.  On  dit  :  Musique  ériHante  (mu- 
sica  brillante);  exécution  brUia/nte  (esecuzione brillante; 
Voy.  l'art  suivant) 

BRIOSO,  ou  GON  BRIO,  (vif,  avec  vivacité).— Ce  mot. 
Joint  ^  Valiegro,  le  rend  plus  vif,  plus  résolu  et  plus  bril- 
lant 

BUGGINA,  s.  f.  =  BUGGIN,  s.  m.  —  Espèce  de  trompe, 
de  forme  conique ,  dont  se  servaient  les  anciens  Romains  dans 
la  guerre. 
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Le  buccin  que  l'on  a  adopté  pour  la  musique  militaire  mo- 
derne ,  est  une  espèce  de  trombone  avec  un  pavillon  taillé  en 
gueule  de  serpent  Cette  forme  pittoresque  pour  l'œil  nuit 
essentiellement  aux  effets  de  l'instrument,  dont  le  son  est 
plus  sourd  9  plus  dur»  plus  sec  que  celui  du  trombone. 

BUFFO,  (bouffon)  =  COMIQUE,  adj.  —  Titre  que  Ton 
donne  à. un  genre  de  drame  lyrique  en  opposition  avec  le 
genre  sérieux.  On  dit  en  Italie  dramma  giocoso,  opéra 
ifuffa,  et  chez  les  autres  nations ,  opéra  comique. 

L'origine  de  Topera  comique  remonte  en  Italie  aux  pre- 
mières années  du  siècle  dernier.  On  commença  d'abord  par 
des  scènes  comiques,  représentées  par  deux  personnages  et 
jouées  au  lieu  du  ballet,  dans  l'entr'acte  de  Vopera  séria 
(grand  opéra).  Vinci  fut  un  des  premiers  qui  composa  des 
opéras  bouffes  avec  succès.  Ces  scènes  furent  de  plus  en  plus 
goûtées  du  public ,  et  reçurent  tous  les  jours  de  nouveaux 
perfectionnements.  L'intrigue  devint  plus  intéressante  et 
mieux  conduite  ;  on  employa  trois  et  quatre  personnages  et 
l'on  divisa  ce  genre  de  composition  en  deux  parties  qui  prirent 
le  nom  d'intermèdes.  Enfin,  les  personnages  se  multiplièrent 
et  l'opéra  (bouffon)  se  développa  si  avantageusement,  qu'en 
1760,  il  arriva  à  son  degré  de  perfection.  C'est  à  cette  épo- 
que que  Piccini  fit  représenter  à  Rome  l'opéra  comique  inti- 
tulé :  la  Buona  flgiiuoia  (la  bonne  fille). 

BUFFO,  s.  m.  (comique).  —  Chanteur  qui  joue  un  rôle 
plaisant  dans  l'opéra  comique.  On  le  divise ,  en  Italie ,  est 
huffo  primo  (premier),  huffo  stcondo  t  terzo  (second  et 
troisième),  ifuffb  nohile  (noble),  di  mezza  carattere 
(mixte),  caricaio  (exagéré),  fmffo  canta/nte  et  comico 
(chantant,  comique). 

Framery  fait  dériver  cette  expression  du  mot  latin  iufo , 
qu'on  appliquait  à  ceux  qui  paraissaient  sur  le  théâtre,  les 
joues  enflées  pour  recevoir  des  soufflets.  Comme  le  but  de 
cette  action  était  de  faire  éclater  le  rire,  et  que  le  rire 
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bruyant  et  continuel  produit  un  gonflement  dans  les  joues, 
on  donnait  le  nom  de  Imfo  à  ceux  qui  faisaient  le  métier 
d'exciter  le  rire,  ainsi  qu'aux  ouTrages  écrits  dans  la  même 
intention. 

BUGLE-HORN,  (ang.)  (Voy.  Tramba). 

BUONACCORDO,  s.  m.  —  C'était,  selon  V.  Galllel  (Voy. 
DiaL  de  la  musique),  un  clavecin,  dans  lequel  l'espace  des 
octaves  pouvait  s'adapter  aux  petits  doigts  des  enfants. 

BUONO=  BON,  adj.  —  Temps  éon  (tempo  buono), 
(Voyez  Tempo). 

BUfiLETTA ,  (bourlette  )8.  f.—  Nom  que  l'on  donne  à  un 
petit  opéra  comique,  à  une  petite  farce  en  musique. 

BUSGA  TIBIA.  —  Instrument  à  vent  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  qui  avait  la  forme  de  notre  cornet,  et  qui  était  fait 
d'ossements  d'aidmaux.  \ 


G.  —  Cette  troisième  lettre  de  l'alphabet  indique  dans  la 
musique  moderne  :  1"  la  première  note  de  chacune  des  quatre 
octaves  qui  constituent  notre  système  musical  appelé  dans 
l'ancienne  solmisation  C  sot  fa  ut,  do  par  les  Italiens  mo- 
dernes ,  ut  par  les  Français  ;TleC  sert  à  marquer  la  mesure 
à  quatre  Temps  ;  il  devient  le  signe  de  celle  à  deux  Temps  si 
on  le  traverse  d'une  ligne  perpendiculaire;  c'est  ce  qu'on 
appelle  C  barré;  *  S""  il  sert  aussi  à  désigner  une  clé,  qui 


*  Noas  nous  servons  de  chiffres  pour  indiquer  les  autres  mesures.  Pour- 
quoi ne  les  adopterait-on  pas  pour  les  mesures  à  deux  et  k  quatre  Temps? 
Un  2  on  un  4  exprimerait  bien  plus  clairement  la  volonté  du  composi- 
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porte  le  nom  decUdeC,  on  de  do,  ou  ù'ut,  onù&Csot 
fa  ut;  A"  dans  les  basses  continues  on  peu  anciennes  il  signi- 
fiait ca/atOy  pour  dire  que  le  soprano  conunencait  à  chanter, 
tiClfCll  indiquaient  soprano  primo,  soprano secondof 
5*  cette  lettre  9  accompagnée  d'un  B,  signifie  souvent  Coi 
Basso;  6*  lorsqu'à  la  tête  d'un  canon  fermé  à  deux  parties, 
on  trouve  un  (7  simple  eirmC  barré  l'un  sur  l'autre,  cela 
signifie  qu'une  des  parties  exécute  le  chant  tel  qu'U  est  noté, 
et  que  l'autre  donne  à  toutes  les  notes ,  pauses ,  etc. ,  le  dou- 
ble de  leur  valeur. 

GABALETTA  =  GABALETTE,  s.  f.  —  Pensée  légère  et 
mélodieuse  ou  cantilène  pleine  d^ine  simplicité  qui  flatte , 
dont  le  rbythme  bien  marqué  se  grave  facilement  dans  Tame 
de  l'auditeur,  et  qui  a  tant  de  naturel  qu'à  peine  entendue 
elle  est  aussitôt  répétée  par  ceux  qui  savent  la  musique,  et 
par  ceux  même  qui  la  sentent  sans  la  savoir. 

Dans  l'ancien  rondeau  le  poète,  et  surtout  Métastase, 
faisant  toujours,  dans  un  aparté,  exprimer  à  son  personnage 
des  sentiments  de  tendresse,  de  douleur  ou  de  joie,  offrait 
naturellement  au  compositeur  l'occasion  de  placer  de  sem- 
blables cantilènes. 

Le  but  unique  de  la  musique  étant  aujourd'hui  de  donner 
un  plaisir  sensuel,  ces  cantilènes  occupent  toi^^ours  le  pre- 
mier rang,  non  seulement  dans  les  airs  modernes,  mais  en- 
core dans  les  duos,  lestrios,  et  jusque  dans  les  finales,  quels 
que  soient  la  situation  et  le  genre  des  affections  qu'on  doit 
exprimer;  de  sorte  qu'après  un  court  andante  ou  un  andan- 
tino,  la  cabalette,  cette  reine  ùe  l'opéra,  ouvre  sa  riante 
bouche,  et,  chantant  une  e^èce  de  vabe  avec  un  rbythme  peu 


t«ar,  que  des  C  que  Ton  néglige  souvenl  de  barrer.  Sont-ils  barrés?  Ils 
présentei^  encore  des  doutes  au  musicien  peu  exercé  qui ,  ne  sachant  pas 
bien  à  quelle  mesure  cirs  signes  se  rapportent,  leur  donne  une  fausse  ap- 
plication. 
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r^^nUer  et  une  prosodie  biiarre  ^  elle  module  sur  de  gradeox 
et  laogidssants  n  et  no  (oui  et  non),  dans  la  tierce  et  la  sbcte 
mineores^  ses  intervalles  iàToris^  et  vole  toute  Joyeuse  sur  les 
ailes  d'un  doux  éeho  en  fredonnant  avec  édat  Le  chœur  et 
les  personnages  secondaires  applaudissent  ausritôt^  et,  pleine 
de  complaisance,  elle  daigne  recommencer  &  enchanter  ses 
fidèles  sujets  en  répétant  de  nouveau ,  avec  Tuniforme  pizzi- 
eaio  des  instruments,  la  céleste  mélodie.  Fort  souvent  les 
instruments  accompagnent  d'un  galant  murmure  les  derniè- 
res cadences  qui  viennent  terminer  le  briUant  morceau,  afin 
qu'on  ne  perde  pas  Tagréable  et  douce  illusion  du  neo  pins 
uittà  de  l'expression  musicale. 

Reste  à  savoir  si  cette  fourberie  qu'on  peut  qualifier  d'im* 
posture  ,,qui  porte  sa  condamnation  écrite  sur  son  front  avec 
son  propre  nom,  et  qui  cependant  décide  souvent  du  succès 
d'n  opéra  très  médiocre ,  n'aura  pas  Mentdt  le  sort  du  ron^ 
deau  dont  elle  a  pris  la  place. 

GAGGIÂ  =  CHASSE  ,«./*.  —  On  donne  ce  nom  à  un  mor- 
ceau de  musique ,  en  mesure  à  6/8 ,  dont  les  motife  réveillent 
l'idée  des  airs  que  les  cors  donnent  à  la  chasse,  et  dont  les 
effets  tendent  à  imiter  l'action  d'une  chasse.  1^  l'auteur  réussit 
dans  cette  peinture  musicale ,  il  ajoute  son  nom  à  sa  composi- 
tion, et  l'on  dit  alors  :  iachasêedeMehui ,  de  Ciementi,  etc. 

GACOFONIA  =  CACOPHONIE  ,s.  f.—  Union  discordante 
de  plusieurs  sons  mal  accordés.  Ce  mot  vient  du  grec  eaeos , 
mauvais,  et  phoné,  son. 

CADENZA  =  CADENCE,  $.  f.  —  Ce  mot  vient  du  verbe 
italien  eadere,  quiyeut  dire  laisser  tomber  naturellement  la 
voix  dans  la  déclamation,  lorsque  le  sens  du  discours  est 
complet;  car  la  musique  a  aussi  ses  phrases,  ses  proposi- 
tions ,  ses  périodes ,  etc.  Si  l'on  veut  une  autre  explication,  on 
peut  dire  que  le  mot  cadence  équivaut  à  repos,  moment  où 
Ton  reprend  la  respiration;  car  en  musique  comme  dans 
la  déclamation ,  on  fait  une  pause  plus  ou  moins  longue  après 
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uae  proposition  complète.  La  moslqae  est  une  langue,  et 
tout  morceau  de  musique  est  un  discours  plus  ou  moins 
étendu.  Quelques  personnes  prétendent  que  le  mot  cadence 
dérive  de  ce  que  les  anciens  passaient  toujours  de  la  domi- 
nante du  son  principal  à  la  quinte  au-dessous,  et  Jamais  à 
la  quarte  au-dessus. 

Il  y  a  deux  cadences  principales  :  la  cadence  sur  la  toni- 
que, et  la  cadence  sur  la  dominante.  La -première  termine 
le  sens  musical,  et  se  nomme  cadence  parfaite  ou  finade; 
laseconde,  appelée  tmpar/bêfe,  irréguliire,  demi»ca€Unee, 
suspend  le  sens  musical  sans  le  terminer.  Quelques  auteurs  ap- 
pellent aussi  la  première,  cadenceharfnonique,  parce  qu'elle 
Cait  une  progression  fondamentale  de  quinte  an-4essous  et  de 
quarte  au-dessus,  différemment  de  la  c€ulenee  imparfaite, 
ou  cadence  arithmétique,  qu'on  obtient  par  la  progression 
fondamentale  de  quinte  au-dessus  et  de  quarte  au-dessous; 
cette  différence  a  lieu  aussi  dans  la  division  de  Toctave. 

Ce  qui  caractérise  une  cadence  parfaite  c'est  que  l'accord 
de  dominante  précède  la  triade  de  la  tonique,  de  teUe  ma- 
nière que  la  partie  supérieure  passe,  en  fîrappant,  du  second 
ou  du  septième  degré  au  ton  principal  (ûg.  30).  Ces  ca- 
dences sont  quelquefois  accompagnées  de  quelque  accessc^e 
qui  les  confirme  pour  ainsi  dire  enccnre  davantage ,  comme 
on  le  voit  dans  la  fig.  31.  Il  faut  pourtant  remarquer  que 
la  cadence  parfaite  tombe  souvent,  même  en  levant,  sur  la 
seconde  note  du  Temps  hon  de  la  mesure  ;  et  dans  quelques 
airs  caractéristiques  de  danse,  particulièrement  dans  la  me- 
sure à  trois  tiers ,  elle  tombe  même  su(ia  seconde  note  du 
Temps  mauvais. 

Ce  qui  caractérise  la  cadence  imparfaite  ou  demi -ca- 
dence, c'est  que  sa  forme  est  tout-à-fait  opposée  à  celle  de  la 
cadence  parfaite,  c'est-à-dire  que  la  triade  de  la  tonique 
précède  la  triade  de  }a  dominante  dans  le  Temps  faible. 

Si  la  basse  s'arrête  pendant  quelques  mesures  à  moduler 
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sur  la  dominante  9  avant  d'arriver  à  la  tonique  >  on  appelle 
cela  cadence  composée,  continuée,  pédaie  (composta,  con- 
tlnuata,  pédale ),  ou^  comme  le  veulent  quelques  musiciens, 
cadence  finale  (  fig.  32  )•  Si  au  tteu  de  faire  entendre  la  toni- 
que,  la  basse  entre  dans  un  autre  ton,  on  l'appelle  cadence 
(d'inganno)  de  surprise,  feinte  ou  rompue  (finta  o  rotta) 
(fig.  3â).  On  trouve  des  exemples  pour  la  cadence  inter- 
rompue à  la  fig.  SA;  pour  la  cadence  stupendue  (sospesa) 
à  la  fig.  35  ;  et  pour  la  cadence  suspendue  et  de  surprise 
(  d'inganno  ) ,  à  la  fig.  36. 

Nos  ancêtres  indiquaient  ordinairement,  dans  la  marche 
des  quatre  voix  principales,  la  forme  propre  de  la  cadence 
parfaite,  par  le  mot  tectonique  :  cUmsola  de  soprano, 
d*a4to,  de  ténor  et  de  éasse. 

La  ciausoia  de  soprano  passe  du  second  ou  du  septième 
degré  dans  le  ton  principal;  la  ctausota  d*aito  reste  sur  la 
dominante;  ceUe  de  ténor  passe  du  second  ou  du  quatrième 
degré  au  troisième,  et  celle  de  i^asse  de  la  dominante  dans 
le  ton  fondamental.  Fort  souvent  on  emploie  la  ciausoia 
de  ténor  pour  la  voix  d'alto,  ou  la  cla/usola  de  soprano 
pour  la  voix  de  ténor  ou  de  contralto  ;  les  compositeurs  mo- 
dernes aiment  beaucoup  à  donner  la  ciausoia  de  la  basse  à 
la  voix  principale ,  afin  de  mieux  marquer  la  cadence  ou  re* 
pos  final;  alors  la  basse  au  lieu  de  descendre ,  monte  d'une 
quarte.  Beaucoup  d'entre  eux  ne  se  font  aucun  scrupule  de 
terminer  la  marche  de  l'une  ou  de  l'autre  voix,  avec  les 
mêmes  désinences,  sans  craindre  qu'on  leur  reproche  de 
faire  une  progression  d'octaves  prohibée. 

Dans  les  psaumes  on  distingue  toujours  trois  passages  :  le 
commencement ,  qui  indique  la  modulation  des  premières 
syUabes  ;  le  repos  du  milieu ,  c'est-à-dire,  les  dernières  syl- 
labes de  la  moitié  du  verset,  indiqué  par  un  astérisque  et 
qu'on  appelle  cadence  moyenne ,  et  la  cadence  finaie  ou 
modulation  des  dernières  syUabes  du  même  verset. 
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BeU  9  dans  sa  Dissertazione  sapra  ii  pregi  dtl  cani& 
gregoriano,  dit^  en  copiant  le  P.  Frezsa^  que  les  cadences 
propres  à  chaque  ton  dn  plain-chant  sont  au  nombre  de 
cinq.  La  première  s'appelle  finaiô  (  finale  ) ,  c'est-à-dire  celle 
qui  se  termine  parla  lettre  fondamentale  du  ton;  la  seconde 
s'appeUe  carrespondanu  (corrispondente),  qui  se  termine 
dans  les  tons  authentiques  de  la  quinte  et  dans  les  tons  pla- 
gaux  de  la  quatrième  corde,  &  l'exception  du  second  et  du 
sixième  ton  qui  Font  deux  notes  au-dessus  de  la  fondamen- 
tale ;  la  troisième  se  nomme  moyenne  (média) ,  et  se  ter- 
mine par  une  note  qui  tient  le  milieu  entre  la  finale  et  la  cor- 
respondante; la  quatrième  ou  participante  se  termine  par 
une  note  peu  distante  de  la  moyenne;  la  cinquième  ou  can^ 
cédée  (concessa),  se  termine  par  une  note  sur  laquelle  quel- 
que autre  ton  fait  sa  cadence. 

CADENCE.  —  Ancien  mot  français  qui,  en  terme  de 
chant,  signifiait  le  battement  de  gosier  que  les  Italiens  ap- 
pellent tritio,  et  qu'on  a  remplacé  ai^ourd'hui  par  le  mot 
tritie. 

CADENZ4,  s.  f.  — Fantaisie  libre  que  l'exécutant  d'un 
concerto  ou  le  chanteur  font  entendre  à  la  fin  d'un  morceau 
de  musique,  lorsque  la  cadence  dans  la  tonique  se  fait  sur 
l'accord  de  quarte  et  sixte,  au  moyen  d'un  pohnt  d'orgue. 
C'est  ainsi  que  le  compositeur  laisse  à  celui  qui  exécute  la 
liberté  d'improviser,  en  forme  de  fantaisie,  les  passages  les 
plus  convenables  à  sa  voix  ou  à  son  instrument,  de  se  livrer 
à  ses  idées  et  à  son  goût,  en  suivant  toujours  le  caractère  de 
la  composition,  ou  en  enchaînant  de  la  manière  la  plus  con- 
cise ses  idées  principales. 

CADENZATO  =  CADENCÉ ,  adj.  —  Par  musique  éiùn 
cadencée,  on  entend  cette  régularité  et  cette  symétrie  avec 
lesquelles  les  phrases  musicales  se  correspondent  entr'elles, 
en  produisant  par  leur  ensemble  parfait  un  beau  chant  Ces 
qualités  sont  nécessaires  même  à  la  poésie,  sans  quoi  le 
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rhytlme  du  chant,  an  Heu  d'être  naturel,  traînera  tonjoors. 
n  est  en  ontre  de  toute  nécessité  que  dans  la  danse  la  musl^ 
que  soit  bien  cadencée,  car  il  ne  suffit  pas  qœ  la  régularité 
soit  observée,  mais  il  faut  encore  qu'elle  soit  sentie;  le 
rbyihme,  en  effet,  ne  dépend  pas  moins  de  l'accent  qu'on 
dmrne  à  la  mélodie ,  que  des  valeurs  qu'on  donne  aux  notes. 

€MNORFIGA,  s.  f.  —Instrument  à  touches,  mventé  il 
7  a  quelques  années  par  M.  Rcdlig,  à  Vienne,  n  a  la  forme 
d'une  grande  harpe  qui  semble  être  placée  debout  dans  un 
Positit  Chaque  corde  a  un  archet  qui  la  fait  résonner  aussitôt 
que  le  doigt  frappe  sur  la  touche  correspondant  à  la  même 
corde.  Tous  les  archets  de  l'instrument  sont  mis  en  monve- 
ment  au  moyen  du  pied*  Le  clavier  ressemble  à  celui  du 
piano.  Les  sons  moyens  sont  les  plus  agréables  et  rappellent 
ceux  du  violoncelle.  Le  maniement^  de  la  Camcrfica  est  ce- 
pendant difficile,  attendu  que  pour  en  jouer  il  faut  employer 
les  mains  et  les  pieds. 

GALÂMAULOS,  ou  GALAMUS  PASTORAUS.  —  Instru- 
ment à  vent  de  l'antiquité  la  plus  reculée,  fait,  comme  son 
nom  l'indique ,  avec  un  roseau. 

GALAMDO.  —  C'est  la  même  chose  que  decrescùndo. 

GALANDRONE,  s.  m.  (chalumeau  italien).  —  Cet  instru- 
ment, dont  les  trous  sont  comme  ceux  de  la  flûte,  a  dans 
l'embouchure  deux  ressorts  qui,  étant  comprimés,  donnent 
le  vent  à  deux  trous  diamétralement  opposés.  Un  petit  roseau 
est  introduit  à  l'endroit  de  l'embouchure.  Le  calandrone  qui 
a  un  son  rauque,  mais  agréable,  est  employé  comme  les 
flûtes. 

GALARE,  (baisser).  —  On  dit  en  italien  qu'un  ch)antenr 
caia,  qu'un  instrumentiste  cala  (joue  ou  chante  trop  bas) 
quand  leur  intonation  est  plus  basse  qu'eUe  ne  devrait  l'être. 
La  cause  de  ce  défaut  est  accidenteUe  ou  naturetie;  dans 
ce  dernier  cas,  le  défaut  est  presque  incorrigible  (Yoy.  SUh- 
nare). 
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GALASaONE=  GOLACHON,  $.  m.  —  Petit  iflstnimeDt 
qui  a  la.  forme  d'un  luth  à  long  mancbe^  avec  uue  touche  et 
deux  cordes  qu'on  pince  avec  les  doigts,  ou  avec  un  petit 
morceau  de  bois. 

GALGOGRAFIA  MUSIGALE  =  GALGOGRAPHIE  MUSI- 
GALE. —  Du  grec  chalkas,  airain  ;  graphe,  je  grave.  Art  de 
graver  les  notes  de  musique  sur  Fairain  ou  sur  les  autres  mé- 
taux (Yoy.  Stcumperia  di  tntuica  ). 

GALGOLO  =  GALGUL,  ».  m.  —ht  temps  est  passé  oti 
toute  la  théorie  de  la  musique  consistait  dans  des  calculs, 
persuadé  qu'on  était  que  l'expression  et  la  beauté  de  l'art  se 
trouvaient  entièrement  dans  les  rapports  mathématiques  des 
son&  Néanmoins  la  partie  physique,  appelée  acoustique,  et 
la  partie  mathématique,  appelée  canon,  servent  et  serviront 
toujours  comme  sciences  auxiliaires  dans  l'art  de  la  musique. 
L'acoustique  est  à  peu  près  pour  l'oreille  ce  que  l'optique  est 
pour  les  yeux  ;  le  plus  grand  avantage  que  la  musique  en  re- 
tire, est  fondé  sur  la  découverte  de  la  sympathie  des  sons, 
source  naturelle  des  accords.  Le  plus  grand  service  rendu 
par  la  science  canonique ,  est  la  rectification  des  gammes 
modernes  et  du  système  musical  qui  en  dérive,  sans  parler 
de  sa  nécessité  absolue  dans  l'art  de  fabriquer  les  instruments; 
là  elle  se  trouve  dans  son  véritable  élément 

On  se  sert  aussi  du  mot  calcul  pour  désigner  un  genre  de 
musique  qui  n'a  ni  chaleur  ni  invention ,  et  dans  laquelle  on 
sent  trop  le  mécanisme  de  l'art  Jusque  là  U  n'y  a  rien  à  dire. 
Mais  quelques  écrivains  veulent  appliquer  cette  expression  à 
la  science  de  la  musique  en  général,  la  regardant  comme  un 
obstacle  aux  inspirations  du  génie  ;  ce  mépris  ne  vient  pas  de 
ce  qu'ils  savent  parfaitement  en  quoi  consiste  cette  science, 
mais  au  contraire  de  ce  que ,  l'ignorant  complètement,  leur 
amour-propre  éprouve  une  douce  satisfaction  à  avilir  ce  qui 
les  blesse.  Dans  le  siècle  passablement  présomptueux  on 
nous  vivons,  le  mépris  pour  les  règles  a  été  un  moyen 
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de  succès  pour  un  grand  nombre  de  compositeurs  moderaes 
qui  se  prétendent  formés  par  la  main  de  la  nature;  chez  eux, 
le  défaut  d'aptitude  pour  Tétude  de  leur  art  est  eonsidâré 
comme  la  noble  indépendance  du  génie.  On  avoue  que  le 
peintre  doit  apprendre  à  dessiner;  on  veut  que  le  poète  sa- 
che sa  langue 9  mais  l'épithète  de  savant,  devenue  presque 
injurieuse  pour  un  compositeur,  poursuit  celui  qui  a  senti  la 
nécessité  d'étudier  la  science. 

L'erreur  ou  la  malice  appelle  aussi  musique  savante,  toute 
musique  ennuyeiise,  et  donne  le  nom  d'ennuyeuse  à  celle 
qui  est  considérée  comme  savante.  H  est  vrai  qu'il  y  a  des 
compositeurs  chez  lesquels  la  science  n'est  pas  accompagnée 
de  l'invention;  mais  nous  n'entendons  pas  parler  de  ceux-là. 
Il  est  vrai  aussi  que  l'imagination  est  un  don  précieux  •  sans 
lequel  on  ne  fait  rien  de  grand  et  de  durable  ;  mais  elle  ne 
suffit  pas.  Rien  n'est  plus  ;soumis  à  l'empire  de  la  mode  que 
la  musique;  chaque  siècle  vit  naître  «  briller  et  disparaître 
des  compositeurs  de  genres  différents.  Plus  de  mille,  depuis 
le  XV*  siècle ,  ont  obtenu  de  grands  succès  et  sont  aiyourd'hui 
presque  tous  oubliés.  Dans  cet  immense  naufrage  des  répu- 
tations on  ne  voit  surnager  que  celles  des  compositeurs  qui , 
unissant  aux  dons  de  l'imagination  la  patience  nécessau*e  à 
l'étude  d'une  science  difficile ,  ont  fait  de  leurs  couvres  des 
modèles  classiques  qu'on  étudiera  toujours  avec  fruit 

La  science  musicale ,  née  comme  toutes  les  autres  de  l'ob- 
servation des  faits,  ne  se  compose  pas  de  règles  capricieuses, 
imposées  par  la  fantaisie  d'un  homme  ou  les  préjugés  d'une 
école.  Il  ne  faut  pas  croire  non  plus  que  les  bons  composi- 
teurs s'astreignent  à  des  calculs  dans  leurs  moments  d'inspi- 
ration. La  science  n'est  réelle  que  lorsqu'elle  est  deyenue 
comme  un  instinct;  si  Ton  pense  en  écrivsmt  au  mécanisme 
de  l'art,  l'imagination  se  glace,  on  n'est  plus  un  composteur 
savant,  mais  un  pédant 

Les  compositeurs  qu'on  appelle  cadcuiateurs ,  sont  aussi 
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Aocosés  de  méconnaître  le  génie  dépoiurvn  de  science ,  et  les 
distinctions  qu'ils  établissent  entre  les  beautés  dont  brillent 
leurs  oeuvres  et  les  incorrections  qui  les  défigurent ,  déplaisent 
toujours  au  beau  monde.  Inexorable  pour  tout  ce  qui  ne  flatte 
pas  son  caprice  du  moment ,  il  ne  souffre  pas  qu'on  touche  à 
Tobjet  de  son  culte.  Soumettre  à  un  examen  ce  qu'U  admire  » 
lui  semble  un  outrage.  De  là  les  discussions^  les  écrits  polémi- 
ques^ la  guerre  dans  les  journaux  ;  tout  cela  dure  jusqu'à  ce 
que  quelque  nouveauté  vienne  faire  oublier  la  contestation 
et  ce  qui  en  était  l'objet  Alors,  injustes  dans  le  sens  inverse , 
ceux  qui  encensèrent  l'idole  sont  les  premiers  à  la  briser,  et 
bientôt  on  est  obligé  de  défendre  contre  eux  ce  qui  peu  au- 
parav^t  faisait  leurs  délices. 

Telle  est  l'histoire  de  toutes  les  réputations  faites  par  le 
public 

GALGOLO  RAZIONALE  =  CALCUL  RATIONNEL.  —  C'est 
cette  science  d'après  laqueUe  on  présente  et  l'on  compare  les 
sons  comme  des  quantités,  et  qui  porte  le  nom  technique  de 
science  caaumique. 

GALIGHON.  —  Instrument  ancien  de  la  forme  d'un  hith , 
monté  de  cinq  cordes,  accordées  en  $oi  de  basse ,  quatrième 
espace,  «fo  au-dessous  des  lignes  en  clé  de  violon,  et  fa ,  la, 
ré,  même  clé,  premier  et  second  espaces,  et  quatrième  ligne. 

GALLINICO=  CALLINIQUE,  s.  f.  —  Chanson  de  danse 
des  anciens  Grecs ,  exécutée  en  l'honneur  d'Hercule. 

GAMPANA  =  CLOCHE,  s.  /*.  —  Instrument  de  métal  qui 
sert  surtout  pour  annoncer  les  cérémonies  du  culte  divin. 
Tout  le  monde  ne  partage  pas  l'opinion  que  S.  PaoUno  en 
soit  l'inventeur;  un  grand  nombre  d'auteurs  affirment  cepen- 
dant que  les  plus  grandes  cloches  vinrent  de  la  Campanie  et 
de  la  ville  de  Nola. 

CAMPANELLA  ==  CLOCHETTE,  s.  f.  ---  Ce  peUt  corps 
sonore  était  en  usage  chez  les  anciens  Hébreux;  les  prê- 
tres le  portaient  dans  leurs  habillements.  Les  Gentils  s'en 
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servirent  ansd,  et  cet  usage  Ait  imité  par  les  prêtres  oalbo- 
Uques  des  premien  tenqis. 

Maintenant  les  clochettes  sont  enqiloyécs  comme  jeu»  dans 
les  orgaes. 

GAMPANILI  ARMQNia  »  CLOCHERS  fliRMQNIQUBS. 
—  Madiine  inventée  à  Naples ,  vers  Tan  178&5  par  D.  lyome- 
nico  Galeota,  prêtre  calabrais.  Sa  forme  extérienre  resBem* 
blait  à  un  coumon^  de  cinquante-huit  pouces  de  largeur»  de 
quarante  et  un  de  hauteur,  et  de  cent  pouces,  à  partir  du  mA 
Jusqu'au  dodier  du  milieu  qui  était  le  plus  haut,  et  qui  avait 
à  droite  et  à  gaudie  deux  clochers  plus  bas.  Cette  machine 
contenait  :  i"*  le  piano  ;  S*"  le  clavecin  à  i^ume  ;  3*  le  premier 
et  le  second  violon  ;  4*"  les  cors-de-diasse  ;  5"*  les  trompettes; 
t^  la  contre-basse;  V  Forgue;  S""  les  timbales  et  les  cymba- 
les; enfin  9*  le  carillon  dont  les  dodies  étaient  placées 
dans  lesdochers.  Les  soufflets  des  divers  instruments  à  Tent 
étaient  agités  par  des  pédales ,  au  moyen  desqueHes  on  chan* 
geait  les  dfiérents  registres.  Avec  un  seul  davier  on  pouvait 
Jouer,  par  une  comUnaison  heureuse,  de  ces  divers  instru- 
ments et  Csdre  entendre  plusieurs  morceaux  de  musique  à 
la  volonté  de  Teiécutant  La  machine  entière,  d'mi  très 
beau  desrin,  était  ornée  d'exceBentes  sculptures,  de  pein- 
tures élégantes,  de  dorures  précieuses  et  d'un  vends  très 
fin;  on  pouvait  donc  même  la  regarder  comme  un  fort  joli 
meuMe. 

CANARIE,  ê.  /.  —  Ancienne  espèce  de  gigue ,  en  mesure 
à  6|16,  et  exécutée  avec  un  peu  plus  de  mouvement. 

CANCRIZZANTE  =  A  RECULONS.  —  A  la  manière  des 
écrevisses  (Voy.  /nver^iotie). 

'  CANNA,  9.  /.«s  ROSEAU,  8.  m.  {Arundo  tUmaœ,  de  Lin* 
née).  —  Plante  qui  croit  dans  les  pays  chauds  et  les  provin- 
ces méridionales  de  FEurope.  Les  paysans  se  servent  encore 
de  ses  tiges  creuse»  pour  faire  des  flageolets,  des  fifres ,  etc. 

TOMEI.  11 
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Ces  ùges  forent  évidemment  les  premiei*s  tuyaax  dont 
rhomme  chercha  à  tirer  des  sons»  La  flûte  n'était  d'abord 
qu'un  simple  rosean  grossièrement  façonné  en  instrument; 
aussi  les  anciens  loi  avaient-ils  conservé  son  nom  de  fistuia, 
roseau.  Depuis  bien  des  siècles  5  le  roseau  ne  sert  plus  à  la 
fabrication  ^u  wrps  des  instruments  à  vent,  on  l'emploie 
maintenant  à  celle  de  leurs  anches. 
.  J^our  cet  usage^  l'essentiel  est  de  ne  pas  couper  les  roseaux 
avant  leur  parfaite  maturité.  Un  roseau  lisse  et  luisant  est 
ordinairement  bon.  La  couleur  verdâtre  désigne  un  roseau 
cpd  n'est  pas  mûr5  dont  la  fibre  molle  et  spongieuse  s'imbi-*. 
bera  d'eau ,  et  ne  donnera  ^  par  conséquent^  que  des  sons 
sourds  et  désagréables  à  entendre. 

CAME  D'0RfiANO  =  TUYAUX  D'ORGUE.  —  Tubes,  oq 
Canaux  de  bois^  d'étain,  ou  d'un  mélange  métallique  appelé; 
é^toffe,  de  forme  carrée,  cylindrique  ou  conique,  dans  les- 
quels on  fait  entrer  le  vent  qui  produit  le  son  de  l'oio?»^- 

Les  plus  grands  tuyaux  d'orgue  ont  trente-denx  iri«ria  d^ 
l^ut;  les  plus  petits  n'ont  que  de  deux  à  (rois  ligpes» 
j.  Les  tuyaux  ouverts  par  les  deux  bouts  rendent  le  mép^  son 
g^e  les  tpyaux  bouchés  par  un  bout,  qui  n'ont  que  la  moitié 
d(^  leur  lopgd^ur;  aipsi  un  quatre  pieds  bopcl(^  aonnera 
Vw)i3i*<>i)^  4a.huUpi|edsouv^t  (  Voy«  Or^ono). 
,1  l^s  instrumepts  à  vent  scmi  de  vérl^tatiles  tpiyawu  ]|l^:S0|ni 
de  deux  formes  et  de  deux  espèces  :  cylindriques  et  boucbés 
par  un  bout  comme  la  flûte,  coniques  et  ouverts  par  les  deux 
bouts,  cQmme  le  hautbois  et  le  cor.  .Lorsqu'on  soufile  dans 
un  tuyau  ouvert  par  les  deux  bouts,  la  colonne  d'air  se  par- 
tage en  deux  parties  égales,  et  chaque  partie  vibre  séparé- 
ment selon  une  même  loi.  C'est  à  cette  première  division  de 
iâl  éolOntie  MTair  qu'est  due  la  propriété  qu'ont  les  tuykux 
oitvertt  Ûë  renére  lef  même  son  que  les  tuyaux  botk^hés^^  qui 
iK^ënt  que  MimiitiédéltturlongtièUi*.  'Cela  pësié,  i^lpur  le 
moyen 'de*  la  pression  des^  lèvres  on  parvient  à  rendre  un  soi». 


ce  A'esi  qu'en  rénssIssaQt  à  couper  dmcttie  des  deux  par-r 
Ues  de  la  colonne  totale  en  ses  aliqaotes.  ànaû  remarque-^ 
t-mi  que  ly  tetraments  qui  Jouent  de  cette  manière,  tels 
que  le  cor,  le  cornet  et  la  trompette,  ne  peuvent  par  euX'> 
mêmes  rendre  qne  le  scm  des  allqnotes,  et  que  si  on  leiir 
en  fait  rendre  d'autres  en  introduisani  la  matn  dans  le  pa^ 
vUtan,  c'est  que,  par-là,  on  change  là  longueur  de  la  leo*' 
tonne  vibrante. 

GANONfi  »  CANON,  4.  m.  —  Du  mot  grec  x^y^av,  règle; 
c'étaM  dans  la  musique  ancienne  mie  règle  on  méthode  pour 
déterminer  les  rapports  des  intervaUes.  Les  anciens  Grecs^ 
pour  mesurer  le  son,  se  servaient  dHm  instirument  ayant  une 
seule  corde ,  divisée  piar  des  dievalets  mobiles  ou  immoUlas 
k  des  distances  fixes,  de  manière  qu'en  pinçant  la  corée  on  eu 
ftisâit  vibrer  tantôt  la  moitté,  tantôt  la  trolMème  on  la  qua-^ 
trième  partie ,  etc.  Cet  instrument,  auquel  on  donnait  le  nom 
de  can&n,  est  app^  aiyourd'kui  monocorde,  Ptolomée.a 
donné  anssile  nom  de  ca/non  au  livre  que  nous  avons  de  lui 
sut  les  rapports  de  tous  les  intervalles  'hamoniquès.  Bn  gé- 
néral ,  on  appelait  9tctio  canonis  la  division  dii  mondooràe 
par  tous  ces  intervuUes,  et  canon  univormiis^^  le  monocorde 
ainsi  divisé  i  ou  la  taMe  qui  le  représentait 
■  GANONE  2=x  CANON,  «.  m,  -^  Bn  musique  moderne V ce 
mot  est  quelquefois  pris  parles  écrivains  dans  le  sens  gree^ 
c'est-à-dire  pour  régie  ou  préeepte.  Af»i  on  apqRdle  oamm 
la  prohibition  de  faire  succéder  progressivement  et  d'une  ma- 
nière directe  deux  quintes  ou  deux  octaves  dans  l'harmonie. 

Le  mot  canon,  autrefois  rota,  pids/uyia,  et  mAme  fugtt 
tifo  conseguenza,  indique  principalement  une  composi- 
tion musicale,  dans  laquelle  les  ditférentes  parties  qui  la 
composent  se  font  entendre  successivement,  de  façon  qme 
èhaqoe  partie  imite  sans  cesse  celle  qtd  la  précède.  Il  y  a 
des  canons  à  deux,  à  trois,  à  quatre  voix  et  davantage;  et 
eomme  le  canon  est  basé  sur  rimltation,  il  y  a  autant  de 
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genres  et  d'espèces  de  canons  qu'U  y  a  de  sortes  d'imltatloBS 
(Voy.  cet  article). 

L'entrée  des  Tdix  respectives  est  distinguée  pa||  des  signes 
de  convention  5  comme  dans  le  canon  à  trois  parties  de  la 
flg.  37.  Dans  les.canons  à  plusieurs  parties  on  marque  autant 
de  signes  d'entrée  ou  de  reprise  qu'il  y  a  de  voix^  ou  Ton  indi-* 
que  dès  le  commencement  le  ncmibre  des  parties.  Par  exem- 
ple^ l'inscription  canon  d  m;  de  la  fig.  38  signifie  qu'on 
peut  l'exécuter  avec  six  parties^  et  en  ce  cas  on  ne  met  qu'un 
signe  pour  indiquer  leur  entrée.  Ce  canon ,  représenté  par 
une  seule  voix^  se  nomme  canon  fermé,  et  si  l'onJolBl 
toutes  les  voix  consécutives  à  la  voix  principale ,  en  te  mettant 
en  partition  5  on  l'appelle  canon  ouvert  ou  résohh  A  la  fi- 
gure Z9  on  trouve  un  exen^>le  de  la  manière  de  marquer 
quelquefois  le  canon  fermé.  Le  signe  M  indique  l'endroit  où 
doit  entrer  la  réponse  ^  tandis  que  les  pauses  désignent  le 
moment  où  doivent  entrer  les  diffécentes  parties  marquées 
des  dés  respectives. 

Toutefois  du  canon  contenu  dans  la  fig.  37 ,  il  résulte  que 
les  voix  ne  s'unissent  Jamais  à  un  point  commun  de  clôture  ^ 
mais  que  chaque  voix^  après  avoir  fini  son  chant,  te  re- 
commence de  nouveau  :  on  appelle  ce  canon,  fcrpétuel  (in- 
flnito),  diflTéremment  de  celui  qui  a  une  queue ,  composée  de 
quelques  notes  ajoutées  au  chant  principal,  pour  frire  finir  en 
même  temps  avec  toutes  les  parties.  Ce  canon  se  nomme  non 
perpétuée  (finito). 

Le  P.  Martini,  dans  son  Saggio  fondamentaie  di  Con- 
trappmUo,  donne  les  trois  signes  suivants  comme  ceux 
qu'on  trouve  le  plus  fréquemment  appliqués  aux  canons  fer- 
mes  :  1*  le  guide  ou  la  priée  S  (guida  o  presa)^  indiquent 
aux  parties  répondantes  quand  elles  doivent  commencer  les 
réponses  ;  2*  le  point  d'orgue  r^  (  corona  ) ,  sert  à  marquer 
la  note  où  doivent  s'arrêter  les  parties  qui  répondent;  Z""  la 
ritoumeiie  :  |l  :  (ritomello)  on  reprise,  réplique  (r^Hresa» 
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replica  )  y  signlfle  que  le  chant  étant  flni^  Il  ùxAi  être  recom- 
mencé tant  par  la  partie  qui  a  proposé  le  canon  qne  par 
les  parties  qui  répondent 

Dans  le  canon  de  la  fig.  37  les  TOix  s'Imitent  à  l'unisson. 
Si  l'on  voulait  faire  cette  imitation  dans  un  autre  IntervaHe^ 
comme  à  la  tierce  supérieure  ou  inférieure  ^  il  faudrait  alors 
y  joindre  les  parties,  ou  que  l'exécutant  transposât  le  ton  dans 
une  autre  clé. 

n  y  a  des  canons  composés  de  manière  à  ce  que  l'imita^ 
tion  module  dans  un  autre  ton  ;  le  chant  est  ainsi  produit  « 
douze  fois,  en  parcourant  les  douze  transpositions  du  ton. 
On  appelle  ce  canon,  canon, per  Umos,  ou  canon  circu* 
taire  (flg.  40). 

Quelquefois,  pour  mettre  à  l'épreuve  la  connaissance  des 
contrepolntistes,  on  compose  des  canons  sans  inscription 
ou  signes  ordinaires.  Ces  canons  se  nomment  énigmaiiiquôê , 
et  la  découverte  de  la  reprise,  solution»  Pour  les  rendre  très 
difficiles  les  anciens  maîtres  employèrent  des  mots  éaigmati- 
ques,  des  phrases  latines,  des  saUiies,  proverbes,  sentences 
qui  en  renfermaient  la  clé.  Le  P.  Martini  s'est  donné  beau- 
coup de  peine  pour  recueillir  ces  mots  énigmatiguesidnsles 
ouvrages  de  Pierre  Aaron,  d'Herman  Fink,  Glarean,  Cerone, 
Bontempi,  etc. ,  et  pour  les  expliquer  d'après  les  travaux 
pratiques  de  Josquin,  Mouton,  Isaak,  etc.  Nous  croyons 
nous  rendre  agréables  aux  amateurs  de  la  musique  ancienne, 
et  à  tous  ceux  qui  désirent  connaître  le  génie  des  premiers 
maîtres  de  l'art,  en  reproduisant  ici  ces  explications,  au 
moyen  desquelles  U  y  aura  peu  de  canons  énigmatiques 
dont  le  sens  ne  se  révèle  pas  à  celui  qui  apportera  de  l'atten- 
tion dans  l'étude  de  la  musique. 

1.  Cia/ma  ne  cesses. 

2.  Otia  dant  vitia. 

3.  DU  faciant  sine  me ,  non  moriar  ego. 
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/t.  Onrnia  si  perdoâ ,  famam  êervare  mémento. 

9.  QiMb  semei  amiâfo,  postea  nuUt*s  cris. 
6.  OtiasecurisinsidivsanoccfU. 

7«  Tarda 9oiUmagnisrd>usifU88cfideê. 
8.  k^ugem^Tulas. 

Ghacan  de  ces  mots  ou  énigmes  indlqae  que  le  Consé- 
quent ou  les  parties  qui  répondent,  doivent  négliger  les  pau- 
ses qui  se  trouvent  dans  l'Antécédent  ou  dans  la  partie  qui  a 
proposé  le  canon»  et  ne  chanter  que  les  notes. 

^.  Misericordia  et  veritas  obviaverunt  sibi. 

10.  Tristitia  et  pax  se  osculatœ  sunt. 

11.  Nesdtvoxmissareverti, 

12.  Semper  contraritis  esta. 

1  ^  Signa  te  signa  temete  me  tangis  et  angis, 
'   14»  B.oma  tiii  subito  motibus  ibit  amar. 

15.  Roma  caput  mundi ,  siveterisomniavincit. 

16.  Mitto  tibi  metuitis  y  érige  si  dubitas, 

17.  Cancrizat,  veicwnitmoreHebrœarum. 

18.  Retrograditur. . 

19.  Vadametveniamadvos. 
50.  Principium  et  finis. 

Ces  douze  mots  signliieiit  que  de  deux  parties  qui  répon- 
dent à  la  partie  proposante ,  Tune  doit  commencer  à  la  pre- 
mière note  du  chant  proposé  et  aller  joscpi'à  la  iln ,  l'autre 
commence  à  la  dernière  note  et  poursuit  toiyours  en  reçu* 
lant  jusqu'^  la  première. 

21.  Symplionizabis. 
Répondez  à  l'unisson. 

5  2 .  Om nctr inuni  perfec tum . 
2;^.  Trinitas  et  uiiitas. 
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2Zi.  Trifiiiatem  in  uniiatem  vûtUremuf.  ^       ^ 

25.  Sit  trium  séries  una,  .  •     . 

26.  ViditresvirosquierantiivsL 

Gela  veut  dire  que  de  la  partie  proposée  éii  dé  l'Antécé'- 
dent,  on  doit  Urer  deux  autres  parties  qui  forment  i^i  canon 
à  trois  ?oiz,  et  qui  prennent  ordinairement  à  Tunisson  bu  k 

Toctare. 

•      .      .  .f 

27.  Manet  aita  mente  repostum. 

28.  De  ponte  non  cadit  qui  cum  sapientia  vadit. 

Que  deux ,  trois  et  plasleurs  Voix  répondent  ft  ta  propos!- 
tloQ  ou  à  r Antécédent 

29.  Tantum  hoc  répète  qtAontum  cum  aiiis  sociuro 

videbis,  \   .  .• 

30.  Non  qui  inceperit,  se4q^i  p^tsepem^uerU* . 

31.  Itaque  reditque  freqtic^is,  »    .  ; 

Un  petit  chant  qu'on  trouve  dans  une  partie  doit  être  ré- 
pété jusqu'à  ce  que  les  autres  parties  de  la  composition  aient 
fini  de  chanter. 

32.  Crt^oi$. 

33.  Decrescit. 

* 
Le  Conséquent  doit  doubler  ou  tripler  la  valeur  des  notes 
pu  les  diminuer  de  la  moitié  ou  des  deux  tiers. 

Zh'  Diyniora  sunt  priora. 

Le  Conséquent  doit  chanter  les  notes  dans  Tordre  de  leur 
valeur  respective,  et  non  dans  l'ordre  où  elles  sont  notées , 
c'est-à-dire ,  d'abaitd  les  maxime ,  puis  les  carrées,  les  ron- 
des ,  les  blanches»  les  noices ,  etc. 
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35.  Dtêcendegradaiimh.  \ 

36.  Jêcendegradatim.  | 

Ghaqae  fois  qae  le  chant  oa  le  su^et  recommence  »  il  faut 
descendre  on  monter  d'un  ton. 

37.  Et  sic  de  smgulîs. 

Si  la  première  note  de  l'Antécédent  est  marquée  d'un 
point,  le  Conséquent  doit  chanter  en  pointant  toutes  les  autres 
notes. 

38.  Pfigra  mm  sed  formosa. 

39»  CoDcusnanjmdicatdecaiaret, 

Les  notes  noires  de  l'Antécédent  doivent  se  convertir  en 
blanches  dans  le  Conséquent 

AO.  QuiseexaitathumUiabitur. 

41.  Qui  se  kumUiai  eakitta6iti»r. 

42.  PitOania  9uh  ut  régna. 

43.  Contraria  contrariis  curo/ntur. 
l^  Qui  non  est  tnecunt  contra  me  esL 

45.  Dtu} adversi adverse intMitmi. 

La  réponse  doit  être  chantée  en  sens  contraire^  de  ma- 
nière que  si  l'Antécédent  monte ,  le  Conséquent  descend,  et 
si  l'Antécédent  descend,  le  Conséquent  monte. 

46.  De  tminmis  non  curât  prœtcr. 

Le  Conséquent  ou  la  partie  répondante  ne  doit  chanter  ni 
les  blanches  ni  les  noires,  quoiqu'elles  soient  écrites  dans 
l'Antécédent  ou  dans  la  proposition. 

47.  Me  opportet  tnintU,  iUum  autemcrescere. 

L'Antécédent  diminue  de  moitié  la  valeur  des  notes,  et  le 
Conséquent  l'augmente  dans  un  rapport  quadruple. 
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A8.  Qui  venit  post  me  ante  tne  foetus  est. 
Le  €k)ii9éqiieiit  a  été  composé  a?aDt  rAntécédent 

A9.  Exurge  in  adjutorium  tnihù 
Le  Conséquent  répond  à  Tonisson. 

50.  Vous  jeûnerez  les  quatre-temps. 

Répondez  après  la  valenr  de  quatre  Temps  ^  c'est-à-dtre 
de  quatre  brèves. 

51.  Respice  in  me  :  astende  mihi  faciem  tuam. 

Le  Conséquent  chante  les  mêmes  notes  que  l'Antécédent^ 
mais  en  sens  contraire,  de  Êiçon  que  l'un  est  toi^ours  tourné 
vers  l'autre. 

52.  Cantus  dua/rum  fodsiiTvmu 

53.  TiMe  moras,  pUuiido  maneant  suspiria  eantu. 

On  peut  chanter  le  Conséquent  avec  les  pauses  ou  sans  les 
pauses  5  en  observant  toujours  cependant  le  soupir  ou  quart 
de  mesure  »  s'il  est  écrit  dans  l'Antécédent^  afin  que  la  me- 
sure soit  complète. 

54*  Dum4ucemhaéeHs  crédite  in  iucem. 

55.  Qui  sequitur  me  non  ameutai  in  ieneéris. 

Le  Conséquent  ne  chante  pobit  les  notes  noires^  mais  seu- 
lement les  blanches. 

56.  Intendofni  ehi  pud,  ehe  m'intend*io. 

Ce  dernier  vers  est  une  vraie  énigme  ;  il  a  pour  auteur  Jean- 
Paul  Cima,  organiste  h  Milan,  qui  se  rendit  célèbre  par  ses 
compositions  pleines  d'artifices.  Le  P.  Camillo  Angleria  en  a 
rapporté  plusieurs  à  la  fin  de  son  ouvrage  intitulé  :  Regoie  di 
Contrappunto, 
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Enfin  il  y  a  des  canons  encore  susceptibles  de  plusieurs 
solutions^  de  manière  que  l'imitation  peut  se  faire  dans  di- 
vers intervalles  et  mouvements ,  et  dans  ptusleurs  endroits 
de  la  cantilène  ;  ces  canons  se  nomment  alors  polymnr- 
phiis,  mot  tiré  du  grec^  qui  veut  dire  de  i/cwacoup  de 
formes. 

Dans  ce  qu'on  appelle  le  ccman  à  soupir  (canone  a  res- 
piro)  les  voix  s'imitent  tour  à  tour  après  un  quart  de  me- 
sure 

Tout  canon  à  trois  ^  à  quatre  voix  ou  davaaUge,  pn^d«At 
un  meilleur  eflét  chanté  de  la  manière  suivante  :  la  première 
voix  ou  partie  exécute  le  chant  d«  canon  Jusqu'à  I9  répéttton 
du  chant;  puis  la  seconde  voix  entre  et  exécute  le  m4me 
chant  9  tandis  que  la  première  voix  continue  le  chant  qui  est 
compris  entre  le  premier  et  le  second  signe  de  répétttiçin^ 
en  poursuivant  ainsi ,  on  exécute  les  canons  à  plusieurs  voix, 
et  l'on  a  l'avantage  de  toajoivs  entendre  ie  chant  princ^al 
renforcé  par  on  antre. 

CANONICA,  9.  f.  =  CANON,  s.  m.  —  Nom  technique  de 
la  doctrine  mathématique  des  sons,  c'est-à-dire,  de  cette 
science  qui  considère  les  sons  comme  des  quantités ,  en  les 
comparant  entr'eux  ;  ou  bien ,  selon  la  définition  du  docteur 
Forkel,  le  canon  est  la  doctrine  de  la  division  des  sons  d'après 
leur  rapport  et  leur  mesure  extérieurs.  Pytbagore,  qui  vécut 
dnq  siècles  avant  Jésos-Christ,  posa  les  prçnJexs  fondements 
de  cette  science ,  dont  nous  parlerons  plus  amplement  d^ns 
l'artide  Rapport  des  Intervalies. 

CANONISTA  =  CANONISTE,  *.  m.  —  Chez  les  anciens 
Grecs  les  musiciens  étaient  partagés  en  deux  écoles  spéciales. 
Les  partisans  de  l'école  de  Pythagore,  qui  basaient  leur  sys- 
tème musical  sur  le  calcul ,  s'appelèrent  canonistes ,  et  ceux 
de  l'école  d'Aristoxène  qui,  en  musique,  jugalént  d'aprè$ 
l'oreille,  se  nommèrent  harmoniques. 

CANTABILE,   (  chantant  ).  —  Cet  adjectif  italien  qu'on 
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cmplote  même  substantivement,  4é$îgne  en  ganterai ie  ca- 
ractère de  toute  mélodie  propre  à  être  exécutée  avec  tmAr- 
Hté  par  la  voix  humaine.  Par  ce  mot  on  ent^  surtout  on 
cbant  clair  ^simple  et  <pii  est  «  oM^osition  avec  le  ûhant  ba- 
roque ;  on  entend  ans^i  la  qualité  d'une  coiiHpodtiQn^  qui  éoii 
se  distinguer  plutôt  par  des  traits  mélodieux  que  par  destitua 
de  bravoure  et  par  un'genre  particulier  de  chant  dont  oa 
parle  4an8rartfeclef  dmto. 

Les  agréments  du  cantabOe  doivent  être  eocécotés  d'une 
manière  large ,  soutane ,  noMe ,  graveet  analogie  an  mou- 
vemrat^  sans  leur  donner  cependant  de  la  pesanteur  et  sana 
leur  ladre  perdre  r^^rance,  la  légèreté  et  l'expresalon  qfA 
leur  sont  propres; 

GANTANTE  o  GANTOAE  «=*  GHANTEUR»  a.  m.  —  €aM 
qni  exerce  Fart  musical  an  moyen  de  la  voix.  9  y  a  des 
chanteurs  de  soprano,  de  ifos-d^wm  {muto  aoprano)> 
û-atio  ou  contradio,  de  tenot,  de  iariton  et  de  ioftfe.  A  ee 
sujet  il  fipiut  remarquer  que  quoique  les  principes  et  la.  mé** 
thoâe  de  l'art  dn  chant  soient  en  général  les  mêmes  pour 
toutes  les  qualités  de  voix,  il  y  a  cependant  des  modiflca- 
tions  particulières  pour  chaque  quaUté  de  voix;  comme  cdle 
de  soprano^  par  exemple,  est  naturcUemait  donée  de  lé- 
gèreté  et  d'agilité,  tandis  que  celle  de  ténor  est  plus  soute- 
nue et  plus  grave,  et  celle  des  basses  encore  phis  ferme ,  pins 
franche  et  plus  pesante ,  il  faut  que  le  moyen  de  pratiquer 
ces  V0IX5  les  exercices  et  le  caractère  s(^nt  bien  dislinds*' 

Les  chanteurs  se  divisent  en  chanteurs  de  théâtre  et  en 
chanteurs  ^église.  Genx  qui  chantent  au  théâtre  premient 
aus^  le  nom  &actours  lorsqu'ils  rej^éseutent  sur  la  scène 
quelque  personnage  enjoignant  l'action  au  chanta  et  se  conb 
posent  :  1  *"  de  premiers  et  seconds .,  appelés  mjSme  premiorê 
et  secoiuh  rotes  ;  2"  de  suppléants ,  c'est~à-<Hre ,  oenx  qui 
remplacent  les  premiers  rOles,  et  d"*  de  choristes. 

Les  chanteurs  û'éffiise-  se  divisent  :  i"  en  chanteurs  de 
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ckant  figuré,  appelés  chanteurs ,  ou  tntuiciens  de ia  cha- 
pe44e,  prenant  ensuite  le  nom  de  la  chapelle  à  laquelle  Ils 
sont  attachés;  comme  les  musiciens  de  Saint-Pierre  à 
Rome,  qui  se  divisent,  eux  aussi,  en  premiers,  concer- 
lant»  et  chanteurs  de  ripiene;  2*  en  chanteurs  de  ptain^ 
chant  du  diapltre,  appelés  choristes,  parce  qu'ils  chantent 
an  chœur. 

Les  chanteurs  des  temps  anciens  cultiTaient  la  poésie, 
la  composition ,  l'art  du  chant  et  jouaient  de  quelque  instru- 
ment de  musique*  Quant  aux  anciens  poètes,  non  seulement 
ils  composaient  des  airs  pour  leurs  poésies ,  mais  ils  les  ac- 
compagnaient avec  un  instrument  à  cordes.  Du  nombre  de 
ces  poètes,  compositeurs  et  chanteurs  étaient  Homère  chei 
les  Grecs,  et  Ossian  chez  les  Celtes;  c'est  pourquoi  les  an- 
ciens poètes  des  Hébreux  et  des  Grecs  portaient  le  nom  de 
chanteurs.  Chez  les  anciens  Gaulois,  Germains  et  Bretons, 
les  chanteurs,  appelés  Druides  et  Bardes,  étaient  lessa-- 
vants  de  la  nation,  ceux  qui  mettaient  en  vers  les  maximes 
de  la  science  et  de  la  vertu,  les  lois  de  l'état,  ou  les  actions 
de  leurs  héros;  ils  adaptaient  des  mélodies  à  leurs  vers,  et 
les  chantaient  avec  l'accompagnement  d'un  instrument  pour 
produire  un  plus  grand  eflTet  sur  les  peuples ,  les  graver  dans 
leur  mémoire,  et  les  transmettre  par  tradition  à  la  postérité. 

Dsms  les  derniers  siècles  encore  U  existait  en  Provence  les 
Troubadours  ou  chanteurs  provençaux,  et  en  Souabe,  les 
ChanUurs  erotiques,  et  ce  qu'on  apppelait  les  Maîtres 
chanteurs.  Nous  parlerons  de  chacun  d'eux  dans  leurs  ar- 
ticles respectifi. 

Pour  revenir  aux  chanteurs  modernes,  il  nous  resterait 
encore  beaucoup  à  dire  sur  les  qualités  qui  constituent  un 
bon  chanteur,  mais  on  traitera  cette  partie  dans  les  articles 
chanter  et  chanU  H  faut  cependant  faire  observer,  en  gé- 
néral, que  pour  être  un  chanteur  parfait,  11  ne  suiAt  pas  de 
posséder  une  belle  voix ,  cultivée  par  une  excellente  mé- 
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thode  et  secondée  par  de  grands  moyens  d'exécatioA»  mais  il 
est  nécessaire  aussi  d'être  instmit  dans  les  loisde  Tharmonie  et 
de  la  pratiquer  sur  le  piano.  Il  serait  donc  utile  d'avoir  quel- 
ques principes  de  composition ,  pour  savoir  à  propos  em- 
bellir le  cbant.  Un  dianteur  parfait  doit  en  outre  connaître 
parfaitement  la  langue  dans  laquelle  il  chante  >  pour  bien 
prononce^  et  bien  accentuer  les  motSj  et  il  doit  en  com- 
prendre la  vraie  signification  pour  pouvoir  profiter  de  toutes 
les  finesses  du  style.  Si  un  chanteur  se  destine  au  tbéitre ,  il 
a  besoin  d'être  versé  dans  la  mythologie  et  dans  l'histoire 
ancienne  et  moderne.  11  doit  avoir  lu  les  poètes,  et  cette 
lecture  unie  à  celle  de  l'histoire  échanifera  son  imaghiation, 
maintiendra  soa  ame  dans  cette  espèce  d'exaltation  qui  est 
nécessahre  pour  exprimer  les  grandes  passions  dramatiques , 
et  pour  rendre  fidèlement  le  caractère  et  les  sentiments  des 
personnages  de  l'histohre  qu'il  représente. 

GANTARE»  CHANTER,  v.  a.  —  C'est ,  dans  l'accq>tion 
la  plus  générale ,  former  avec  la  voix  des  sons  variés  et  ap- 
préciables; mais  c'est,  dans  un  sens  plus  restreint ,  £adre  di- 
verses inflexions  de  voix  scmores  par  des  intervalles  admis 
dans  la  musique  et  dans  les  règles  de  la  modulation. 

Tous  les  hoBftmes  chantent  bien  ou  mal,  et  il  n'y  en  a 
point  qui ,  en  donnant  une  suite  d'inflexions  différentes  de  la 
vcrix,  ne  chantent,  parce  que,  quelque  mauvais  que  soit  l'or- 
gane ou  quelque  peu  agréable  que  soit  le  chant,  le  résultat 
de  ces  inflexions  est  toujours  un  chant 

On  chante  sans  articuler  des  mots,  sans  dessein  ou  sans 
idée  fixe ,  par  distraction ,  pour  dissiper  l'ennui ,  pour  adou- 
cir les  fatigues;  c'est  de  toutes  les  actions  de  l'homme  celle 
qui  lui  est  la  plus  familière  et  à  laquelle  une  volonté  déter- 
minée a  le  moins  de  part 

Un  muet  émet ,  lui  aussi ,  des  sons  inarticulés ,  mais  expres- 
sif, et  forme  ainsi  une  espèce  de  chant;  ce  qui  prouve  que  le 
chant  est  une  expression  distincte  de  la  parole.  La  voix  est 
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on  iBstniBient  musical ,  dont  tous  les  hommes  peuvent  se 
servir  sans  avoir  recours  à  des  maîtres  et  à  des  principes; 
c'est  pourquoi  tout  le  monde  en  fait  usage.  La  voix  m^e 
qui  est  sans  agrément  et  mal  dirigée  5  distrait  de  ses  ennuis 
la  personne  qui  chante  ;  mais  il  faut  que  ceux  qui  désirent  se 
rendre  agréables  et  cherchent  à  dissiper  l'ennui  des  autres^ 
tâchent  de  donner  à  la  voix  ces  inflexions  qui  peuvent  faire 
plaisir  et  charmer  les  oreilles  et  Fe^rit  des  auditeurs.  H  est 
donc  nécessaire  d'appeler  en  aide  Fart  qui  indique  le  vrai 
moyen  de  chanter^  c'est-à-dire^  qui  apprend  que  la  vraie  ri-' 
cbesse  du  chant  est  la  Justesse  et  la  rondeur  des  sons  5  l'éten^ 
due  naturelle  ou  artificielle  de  la  voîx^  l'art  de  la  renforcer 
et  de  la  radoucir  à  volonté;  celui  de  la  faire  sortir  i^ine^ 
large  et  dégagée  de  toute  inHuence  nasale  ou  gutturale  ;  celui 
te  ménager  la  re8q[>ivallon ,  de  la  prolonger  au-delà  de  sa  du«^ 
rée  ordinaire  et  de  la  reprendre  d'une  manière  impercepti-- 
ble  ;  celui  de  lier  les  sons  ensemble ,  de  les  enfler5  de  les  di- 
minuer avec  des  nuances  insensibles  et  de  les  détacher  ;  celui 
de  passer  avec  adresse  de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  de 
ttte,  et  de  revenir  de  la  seconde  à  la  première,  et  d'égaler 
par  conséquent  les  sons  aigus  de  l'une  aux  sons  graves  de 
l'autre,  etc.  En  partant  de  ces  points  essentiels  qui  forment  le 
corps  de  Fart ,  on  arrivera  facilement  à  ceux  qui  constituent 
Fomement  extérieur,  c'esirà-dire  à  Fexécutlon  des  roMades, 
des  trilles,  des  mordantes,  etc.,  et  Fon  obtiendra  tontes  ces 
qualités  que  nous  avons  énuiérées  dans  Fartlcle  Chant. 

OANTARE  A  ARIA.  --  Expression  italienne,  qitii  tignifie 
cinmter  sans  s'asBujetdr  à  la  musique  écrite. 

GANTARB  A  OREGGHIO ,  (chanter  d'ordlle).—  On  lé  ttt 
tpiand  on  chante  sans  avoir  aucune  connaissance  de  fart , 
mais  seulement  en  suivant  de  la  voix  la  mélodie  que  Foreille 
a  entendue. 

GANTARE  DEL  GALLINÂGCIO,  (chant  du  dindon].  —  bi 
frappant  toutes  les  notes  avec  une  force  démesurée  et  une 
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Inégalité  de  voix  9  on  fait  entendre  nn  chant  tellement  exa- 
géré qnll  ressemble  au  chant  grossier  et  désagréable  du 
dindon. 

GANTARE  DI  MANIERA^  (chanter  arec  grâce).—  Chanter 
avec  sentiment  5  ame^  expression  et  avec  tons  les  agréments 
d'un  goût  exquis. 

GANTARE  IL  MAGGIO^  (chanter  le  retour  de  mai).  — 
Autrefois,  en  Italie  5  les  jeunes  gens,  au  commencement  du 
mois  de  mai ,  avaient  ll»bltttde  de  planter  un  arbre  devant  la 
maison  de  leur»  maîtresses  >  et  5  dansant  tout  autour,  ils  chan- 
taient des  chansons  de  printemps.  TeHe  fut  l'origine  de  cette 
expression  :  eantare  U  maggio;  usage  que  Ton  conserve 
encore  iaujourd'hui  en  Toscane ,  quand ,  au  commencement 
do  mois  de  mai ,  les  paysans  se  rendent  à  la  ville  avec  une 
bianclie  d'arbre  chargée  de  feuilles  et  chantant  galment  des 
chansons  aivec  accompagnement  d'instruments. 

GANTARE  (in)  ::=:sGHANTER  (en).  -- Marque  la  clé  dans 
laquelle  on  chante  ;  comme ,  chanter  en  clé  de  soprano  (  can- 
lor  in Mprano),  chanter  en  clé  de  ténor  {eantar  vn  tenore). 

GANTARE  M ANIERATO  =^  CHANT  MANIÉRÉ.  *-  C'est  le 
contraire  de  rexpresrton  italienne  ôfmtare  di  maniera , 
e'est^^-dlre^  xAanter  avec  une  proftasiM  de  broderies  sans 
goût,  sans  discernement  et  qui  ne  conviennent  pas  aux  mois 
que  Ton  chante. 

GANT  ATA  ==  CANTATE^  s.  f.  —  Signifie  premiéreaieat 
une  espèce  de  <braii|e  lyrique  avec  des  récitatifs,  des^airs^ 
des  duos,  des  chceurs  comme  dans  un  opéra.  Ces  cantates  se 
divisent  :  i*"  en  profanes,  qu'on  représente  aqourd'hui  sur 
les  théâtres,  généralement  à  l'occasion  de  quelque  fête 
publique,  ou  qu'on  exécute  sans  action  dans  les  salles  des 
concerts,  et  dont  les  sujets  sont  presque  toujours  mythologi- 
ques on  allégoriques  i  â""  en  religieuses  on  sacrées;  quand 
le  sujet  est  sacré,  elles  sont  alors  exécutées  dans  les  église» 
et  ressemblent  aux  ortxttfrios  (Voy.  Oratorio). 
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En  second  liea  :  le  mot  cantate  signifie  un  petit  poème 
(très  souvent  erotique)  composé  d'un  récitatif,  d'un  on 
deux  airs  5  et  quelquefois  même  d'un  duo.  La  composition 
musicale  est  tantôt  faite  avec  accompagnement  de  plusieurs 
instruments,  tantôt  avec  Faccompagnement  du  piano»  de  la 
harpe,  etc.  Si  le  texte  de  la  cantate  est  sacré,  elle  s'appelle 
alors  motet  (Voy.  ce  mot). 

Le  plus  grand  nombre  des  auteurs  reconnaissent  pour  le 
plus  ancien  compositeur  de  cantates ,  Giaccmio  Garissimi ,  ce* 
lèbre  maître  de  chapelle  au  service  du  Saint-Siège ,  vers  l'an 
1649.  D'autres  en  attribuentrinventionàune  dame  vénitienne, 
fille  d'un  poète,  appelée  Barbara  Strozzi,  qui,  en  16&S,  pobUa 
un  recueil  de  morceaux  de  musique  vocale  de  sa  composition 
avec  ce  titre:  Cantate,  Ariette e Dttetti ,  en  disant  dans 
sa  préface  qu'elle  a  inventé  un  nouveau  genre  de  morceau 
de  musique  vocale  avec  des  récitatife,  des  airs  qu'elle  ofltre 
comme  essai  au  public.  A  son  apparition  non  seulement  on 
accueillit  cette  nouveauté,  mais  on  l'imita.  Bumey  a  cepen* 
dant  trouvé  un  ouvrage  intitulé  :  Muriohe  varie  a  voce  sota, 
det  signar  Benedctto  Ferrari  da  Reggio.  Venise,  1638, 
dans  lequel  on  trouve  le  mot  CoMtata  écrit  en  tête  d'une 
petite  poésie  lyrique»  H  semble  donc  que  les  cantates  profil** 
nés  ont  existé  avant  les  cantates  sacrées. 

CANTATRICE  =  CANTATRICE,  s.  /!— (Voy.  Gantante). 
Quant  à  ce  qui  concerne  la  voix  des  cantatrices,  elle  se  divise 
en  premier  dessus  (soprano)  et  en  cantraite. 

CANTERELLARE.—  Verbe  italien,  diminutif  de  cantare, 
qui  veut  dire  chanter  à  voix  basse  et  par  intervalles. 
CANTERRES.  —  (Voy.  Menestrieri). 

CANTI  CARNASCIALESCHI=  CHANTS  DE  CARNAVAL. 
—  Chansons  de  carnaval  qu'on  exécutait  dans  les  anciennes 
mascarades  de  Florence.  U  existe  encore  de  ces  chansons  à 
trois  voix,  composées  par  Henri  Isaak,  nommé  par  les  Ita* 
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liens  Arrigo  Tede&chL  François  Spaziani  a  publié  an  recueil 
de  ces  chansons^  en  1559  ^  à  Florence. 

GANTIGA  MDLTA  o«  NEUTRAUA.  —  G'est  aiftsi  qu'on 
appelait  autrefois  des  compositions  vocales  d'^Bse  qni  sur- 
passjdent  de  ;qiielqttes.tfls»  retendue  des  modes  authen- 
tiques et  plagaux. 

CANTICI  DE'  ÎLAGELLANTI  =  CANTIQUES  DES  FLA- 
GELLANTS. —  La  grande  mortalité  qui  sévit  en  Allemagne 
en  13^75  fût  Forigine  de  la  secte  des  FiageUants.  Ces  fanati-^ 
ques,  conduits  par  leurs  précenteurs ,  parcouraient  le  pays 
avec  des  croix  et  des  drapeaux  et  cfiantaient  des  cantiques 
pénîtentiaux  9  qu'ils  nommaient  Laisen,  Os  faisaient  des 
processions  autour  des  cimetières,  et  se  flagellaient  avec  une 
telle  force  que  le  sang  coulait  de  leurs  corps.  Ce  fanatisme 
dura  pendant  quelque  temps.  Les  juifs ,  ayant  été  par  la  sm'te 
soupçonnés  d'avoir  empoisonné  les  puits  des  chrétiens ,  fo- 
rent partout  massacrés  et  brûlés  par  ces  furieux,  excepté 
dans  l'Autriche.  A  cette  boucherie  on  donna  le  nom  de  éa- 
taiiU  hébraïque,  f^  flagellants,  sous  des  prétextes  reli- 
gieux ,  s'étaient  déjà  livrés  auparavant  à  de  semblables  ex<;ès 
eu  ItaUe. 

CANTICO  =  CANTIQUE  ,s.m.  —  Anciennement  on  don- 
nait le  nom  de  cantique ,  dans  les  comédies  et  tragédies ,  à 
un  monologue  d'un  seul  personnage,  qu'on  chantait  avec 
accompagnement  de  flûte  ou  de  tout  autre  instrument. 

Le  mot  ccmtiqt^e  désigne  souvent  un  poème  lyrique ,  une 
ode,  et  quelquefois  un  poème  dramatique  et  lyrique  composé 
à  l'occasion  de  quelque  événement  mémorable,  pour  louer 
et  remercier  Dieu,  chanté  alternativement  par  des  chœurs  et 
accqmpagné  d'instruments  et  de  danses. 

Selon  ]\Iattei,  le  plus  ancien  cantique  est  celui  de  Moïse 
au  passage  de  la  mer  Rouge;  d'autres  cependant  considè- 
rent, avec  plus  de  raison,  le  Cantique  des  Cantiqtves 
TOMEI.  12 
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comme  la  plas  grande  et  la  pins  ancienne  pièce  que  nous 
ayons  en  ce  genre. 

Dans  rÉcritnre-Sainte  on  trouve  plosieare  de  ce^  cantiques, 
comme  celid  de  Deùora ,  de  Judith ,  û'Jnna,  etc.  Dans  }e 
Bréviaire  on  n'en  conserve  que  sept,  et  l'é^^Mse  romaine  se 
sert  du  cantique  de  la  Vierge  [Magnificat) ^  à  la  fin  des 
vêpres;  de  celui  de  Zacbarie  [Beiiediottu)  pour  terminer  les 
*  Laudes,  et  de  celui  de  Siméon  {Dfunc dimittis)  poar  ûïût 
les  Camp  lies. 

CANTILENA  =  CANTILÈNE  ,*./:—  C'est  la  même  chose 
que  mélodie^  pensée  musicale ,  etc. 

CANTINO  ou  CANTO,  *.  f.  =  CHANTERELLE,  *.  m.  — 
La  corde  la  plus  aiguë  du  violon  et  d'autres  instruments. 

CANTO  =  CHANT ,  «.  m.  --  Ce  mol  indique  :  l''  la  liaison 
de  sons  variés  et  appréciables  rendus  par  la  voix  humaine 
ou  par  la  voix  factice  de  quelque  instrument;  2"  le  mot  chant 
appliqué  particulièrement  à  la  musique ,  en  indique  la  partie 
mélodieuse ,  cdle  qui  résulte  de  la  durée  et  de  la  succession 
des  sons  9  celle  d'où  dépend  principalement  l'expressiop,  et 
à  laquelle  tout  le  reste  est  subordonné;  S**  Tart  du  chant; 
/i*  celle  des  quatre  voix  humaines  qu'on  appelle  sapraoèo; 
5**  une  certaine  partie  d'un  poème  ou  d'une  autre  composi- 
tion poétique  ;  &"  en  italien ,  le  oMt  cwtèta  signifie  atesi  celle 
des  cordes  du  violon  dont  le  son  est  plus  aigu  ,  et  qu'on  ap- 
pelle en  français  chantereiie;  1^  certaines  pièces  de  vers 
nommées  ca/azoni  ou  carteiii,  dans  le  genre  des  canti  car- 
iia^vialeschi  (chants  de  carnaval  )  qu*on  distribusdt  autrefois 
à  Florence  à  l'occasion  des  anciennes  mascarades. 

On  a  beaucoup  discuté  sur  Vorigine  du  chant.  Les  uns  le 
croient  naturel  à  l'homme^  et^  par  conséquent ,  aussi  vieux  que 
le  monde  ;  d'autres^  parmi  lesquels  se  trouve  Rousseau ,  pen- 
sent que  le  chant  n'est  pas  du  tout  naturel  à  Tbomme  ;  d'au- 
tres ,  enfin ,  ont  cherché  son  origine  dans  rimitatioa  du  cbani 
des  oiseaux  y  du  murmure  des  ruisseaux ,  etc. ,  etc.  ;  suppoû- 
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tion  qui  itat  inMrrée  ridteiile  et  cdnbattae  par  pIMeiirs  écii- 
vains  (Voy.  Fart  Musiea). 

n  me  semble  qu'avant  tout  il  coBvient  de  âistlngter  le 
chant  irréguHer  du  diant  réguiwr.  Il  est  certain  que  le 
cliant,  considéré  comme  Fexpression  volontaire  et  irrégu^ 
lière  du  sentiment,  dut  naître  saas  imitaCloni  et  comdlefl 
n'est  pas  douteux  que  riiooune  sentait  très  vivement  avant 
de  penser,  il  dut  aussi  clianter  avant  de  parler.  Hato  on  M 
jckant  n'étant  que  Texpresslon  d'un  sentiment  vil  et  passager^ 
ne  pouvait  ôtre  qu'un  de  ces  ciis  de  joie  ou  de  colère ,  comoBie 
en  poussent  encore  la  majeure  partie  des  sauvages^  Le  cbant 
régulier  naquit  après  la  mivique  iastromentaie,  et  FinveiK 
teur  du  premier  instrument  à  vent  (car  B  est  prouvé  que 
cenx-<i  existaient  avant  les  instruments  à  cordes)  inventa 
aussi  une  mélodie  composée  de  Sdos  variés  etdéteraalDés^  et, 
par  conseillent ,  une  gamme  et  un  rkylhme.  £n  eflit  saospar-- 
1er  du  mécanisme  que  suppose  un  inslrumest,  pour  réussira 
Imiter  une  mélodie  donnée ,  il  résulte  de  la  nature  de  la  voix 
Immaine,  qu'elle  n'est  pas  propre  par  elle-même  k  donnev 
une  règle  fixe  pour  une  mélodie  ou  pour  une  gamme.  Et  ne 
voyons-nous  pas  encore  aiijourd'hui ,  Men  que  la  mvsiqaé 
soU  parvenue  à  un  très  haut  degré  de  perfisetten,  que  po«r 
chanter  avec  exactitude  nous  avons  besoin  du  secours  d'un 
instrument?  Et  ce  qui  n'est  pas  iKisslble  à  présent  l'eût  été  à 
la  naissance  de  la  musique?...  Certainement  non.  Il  ftut  donic 
avouer  que  non  seulement  te  perfeetfonnemoit  des  lnstm«* 
ments  a  beaucoup  contribué  à  l'amélioration  des  gamuM'ët 
des  mélodies  déterminées,  mais  encore  qu'elles  n'ont  pu 
eiister  sans  eux.  Ce  ridsennement  servira  à  expliquer,  par 
l'inqiarfaite  construction. des  premiers  instruments,  les  an-^ 
ciennes  gammes  chinoise  et  écossaise,  et  l'andenne  gamme 
enharmonique  des  Grecs  (Voy.  l'arté  tndia). 

On  peut  diviser  le  chant  en  naturel  et  en  attificièi.  Le 
premier^  c'est  quand  on  chante  de  tête  et  sans  s'être  occupé 
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4e  l'art  diijcfaailiç  le  second  est  le.pcrfeclioniieineDt  dQ  pre- 
mier^  au  moyen  de  l'art  ^  et  il  demande  beancoiip  de  qualité 
que  fions  allons  exposer  tout.  à.  rhenre.  Considéré  comme 
sort  5  l'oliijet  du  chant  par  la  voix  bûnaine  est  de  renchre  les 
mélodies  et  Ifeiqpressioniqui  correspondent  an  sentiment  de 
la  <!!bmpositioniBnsicalé  et  des  pxroles. 

Moins  re]iipression  des  paroles,  le  ckant  pour  les  tnslfu- 
mentSra.le  mâme  objet;  de  là.  résulte  une  aittre .  division 
dn  chant;  >  en  chant  vocai  et  chant  instHunenêaC  La  voix 
hnnaine  étant  plus  propre  qn'aucun  instrument'  à  exprimer 
les  aSèGti(»i9  an  moyen  des  sons,  et  pouvant  aussi  agir  sur 
notre. ame  pat  le  langage,  et  soutenir,  pour. ainsi  dire,  le 
seatiment  par  des  images  et  de& idées,  on  comprendra  faxl* 
lementque  l'union  de  lamuskpie-À  la  poésie  n'a  d'autre  J)ut 
que.  de  fate  ressortir  davantage  l-objet  qu'elles  se  ppoposent 
l'une  et  Fantre  ^  et  de  Jour  donner  ce  degré,  de  chirme  anqod 
elles  ne  pourraient:  attefndse  sans  cette  union. 
.  Tous  les. arts,  et  par  conséquent  la  musliiae,  ont  une 
partie  technique  ou  mécanique ,  et  une  autre  partie  qu?on  ne 
peut  déterminer  par  des.  règles  précises..  Pour .  ce  qui  regarde 
l'art  dn  chant  on itrouve,  dans  la  première  partie,  les  qua- 
lilés  de  la  yofti qui  doit  être  claire,  sonore,  pleine,  juste, 
agile,  flexible,  forte,  douce,  gradense,  suave,  étendue,  etc.. 
Fart  de  la  renfoncer  et  de  la  radoucir  à  vplonté.et  de  la  faire 
sortir  pleine  et  large;  l'art  de  ménager  la  respiration,  de  la 
prolonger  au«4dà  de  sa  durée  ordinaire ,  et  de  la  t prendre 
d!une  manière .imperoe|Hible  ;  l'art  deMer  les  sons  ensemble , 
4e  lesenflerf  de  les  diminuer  avec  des  nuai^es  insensibles, 
et'de  les  détacher;  l'art  dépasser arVec  adresse  de.lavoixde 
poitrine  .à  la.voii  de  tête ,  et  de  revenir  de  la  seconde  à  la 
première, si  habilement,  qu'on  ne  puisse  distinguer  Tune  de 
l'autre;  une  bonne  prononciation;  une  articulation iranche; 
une  exao^  observance  de  la  mesure;  des  modulations  justes 
dans  les  ornements  et  toi^ours  analogues  à  la  nature  de 
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riMimaiie)  la..teilil6  à  lire  la  musique»;  la  tOOùwlmam 
ûeilBflngfàB',  eUL  L*««fre  partie  du  cMiticiiBfltoteàrMiiier 
et  k  le  caraclériler  ûe^muAit^  à  lai  domier  noe  expvMrfo» 
juste  «t  pariilleawat  ewiveiifatle  aia.4lf«rs  éealliiimits:  qu^llf 
eapciilie.  Gala  «appose  uaetnKkiglBatfOD  riclwe ,  mua  let  fraa-^' 
die,  une  sensibilité  pntfimda;  et  le  sentlnieiËt  intiaia  quT 
bàtqÊà^  ckÉBlear  s'identifie  aiaeie  T<*e  cpi'U  r^rtwile; 
la  reml  aiec  toutes  les  iaodfBcatibiKS  dimta  estmaoei^lMe^ 
et  a^R  Biibi  paltemment  sur  le  iUBur  des  aDdtteoKi '^ 

Ke  ohaiit  prend  au«l  dtv«n  caractères  :  partmis  d^liSTd 
dugeare rëoiioif/;  On  appelle païlairt  oa  siniplé  (^nnrtensa 
M  S0mpiiee)  eelal  qui  s'approche  le  plu^  da\dttcoars.  lU 
est  piDdé  et  chanté  tout  à  la  fois  et  soafflre  mollis  qifaiii-^ 
cun  autre  les  ornenents.  Gelai  qu'on  nooime  iastrvmenié 
(istrfÊmen^to) ,  ûms  lequel  le.compositanr  a  vduIu'IMre- 
roisortlr  le  senUment  d'une  manière  ferte  et  préelie ,  de^ 
mende  à  Atie  ^nlenn  par  teinfe  Thabileté  du  chanteur;  il 
pourra  dono ,  sehtt  le  sens  des  paroles  et  l'expressian  oorras-» 
pondante  da.chant ,  y  mêler  qudqdes  ornements»  ayasi  Men 
soin  loutefois  de  ne  les  ptacer  que  dans.les  endroits  con^&oaiH 
hles^  et  là  oùiis pMrralent. accroître iafence  etVeïpressipa 
{yay.  Rôeikumo}.  ;r 

Le  genre  appelé  tpim^ato  mtmitaédU  (qnl^  otaltolas 
qualité  éaiwévdes  plus  inut,  exige  encore  duoChantenr 
qtfU  possède  parfaitement  l'art  de  filer  les  sons,  d^xécuteo 
les  phrases  de'ckant ,  leai^ments^t  les  irattsafee  If  exprès-^ 
sion  et  la  noblesse  qui  disttagoent.ce  genre,  de  tons'  les 
antres),  soufllire  peu:  d^oiMaments;  aKore  ces  onementadoi^* 
vantais  être  exécittéad^maamantèrelaïf  e,  sotiDenue^  nobtek^ 
sap»  que  pour  cela  Us  devieanent  lourds  et  perdent  Télé-' 
ganœ,  la  légèreté  el  reapreasioo.  l'mmtafOe,  qui  dent  le 
milieu  entre  le  mouvement  vif:  et  le  mouvement  lent»  dert 
maade  des  inflexiona  de  voix  graicienses  et  expressives  »  et 
des  omemenis  analogoes  à  son  caractère^  V&i(egro  est  un 
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ttOQVtt&ent  vif,  comme  serait  m  air  de  bravoure  :  le  ctian- 
teor  lient  montrer  là  tonte  U  teoe  et  la  fleBiibilité  de  sa  vdix , 
^  Justesse  et  sa  iirédsioii  dans  rexécation.  Vagiuuo ,  étant 
mi  des  gemKs  de  musique  lea  plus  passiomés,  demande  du 
feu ,  de  r Tandon ,  on  pourrait  même  dire  une  espôce  d'exid- 
tation  et  de  délire ,  afin  d'exprimer  avec  force  et  vérité  ki 
douleur,  la  colère ,  la  Jalousie  et  les  autres  pasiioDs  viotantes.. 
LesfréqueBtes  syncopes,  les  rUardcMdù  faits  avec  art,  ce 
le  désordre  apparent  des  divers  sentteents  demandent  beau-* 
éoup  de  sûreté  dans  la  mesure  ;  quelques  ornements  Inspfirés 
par  une  sensibilité  vraie  et  exécutés  avec  une  vivacité  et  une 
force  analogues  à  l'expression  des  paroles  et  an  mouvement 
animé  de  ce  caractère ,  ne  pourront  qu'augmenter  l'eAit  do 
morceau,  en  y  lûoutant  une  élégance  énergique. 

Parmi  les  divers  caractères  du  cbant  on  compte  avsl  le 
syltabique  ou  parlant  (  stMa^ico  ou  fariawu  ),  qui  est 
rame  de  l'opéra  comique,  filais  de  tous  les  genres  v  le  plua 
caractéristique  est  le  chant  natûmoîL  Nous  savons  que  cbes 
presque  tous  les  peuples  la  musique  et  la  danse  ont  un  carac* 
1ère  particulier.  Ce  phénomène  est  facile  à  concevoir.  La  mu- 
sique et  ht  danse  se  lient  d'une  manière  plus  étroite  qu'aucua 
autre  art,  au  sentiment,  à  l'entbonsiasme  et  an  caractère  uni- 
versel des  bommes  ;  et  celui  pour  qui  le  caractère  de  musique 
sera  national,  pourra  seul  le  rendre  parfàttement  et  bien 
exprimer  ce  qu'il  sent  et  ce  qui  est  plus  conforme  à  sa  nature. 
De  là  vient  que  plus  un  peuple  possède  de  traits  particuMers 
et  distinctifs,  plus  sa  musique  est  caractérisUque.  Gela  s'ap- 
pUque  surtout  aux  cbants  Bationaax  qui  sont  ordinairement 
une  image  fidèle  du  caractère  des  nations ,  et  qui  varient  sui- 
vant les  divers  caractères  des  peuples,  leur  état  social, 
leur  langue,  le  climat  et  leurs  mceurs,  toutes  choses  qui 
influent  singulièrement  sur  l'organe  de  la  voix.  €es  chants 
sont  tantôt  graves,  tantôt  légers  ;  les  uns  mélancoliques,  les 
autres  gais^  pleins  de  sentiment  ou  de  volapté»  énergiques 
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et  barbauresy  doux  et  flexibles  »  elc*.  Presque  toales  les  na- 
tkm  européennes  5  celles  qiii  ont  atteint  le  plus  baut  degré 
de  civilisation  et  celles  qui  en  sont  le  plus  éloignées  (  ces  der- 
nières surtout)  ont  leurs  cbanis  nationaux  qui  agissent  fwte- 
ment  snr  les  âmes.  Ces  cbants  y  sont  conservés  comme  une 
propriété  nationale  et  constiUient  une  espèce  d'béritage  qui 
se  transmet  des  pères  aux  enfants.  Ils  sont  très  simples,  faciles 
k  saisir,  populaires  et  pleins  d'une  expression  très  naturelle 
(  Voy.  Cornons  naziofhail^). 

Outre  la  divenité  de  caractères  dont  le  chant  est  suscepti- 
ble, il  varie  encore  selon  le  but  au  quel  il  est  destiné.  C'est 
pour  cette  raison  qu'on  l'a  traité  sous  différentes  formes  qu'on 
connaîtra  en  lisant  les  articles  corrélatlb  :  air,  chanêon^ 
choral^  choeur,  etc.... 

Le  chant,  cimsidéré  sous  le  pobit  de  vue  de  l'art,  nous 
présente,  comme  la  peinture,  un  autre  caractère,  c'est-4t- 
dire  celui  de  l'école.  Il  est  certain  que  les  méthodes  et  les 
systèmes  qui  ont  toi^ours  dirigé  et  dirigent  encore  les  école» 
de  ce  1^  art  sont  très  variés;  et  cependant  de  toutes  les 
écoles,  delgus  ces  systèmes  sont  sortis  des  chanteurs  du 
plus  grand  mérite.  Les  plus  fameuses  qui  sdent  existé  en 
Italie,  dans  la  première  moitié  du  xvnr  siècle,  furent  celles 
des  FmK,  à  Rome;  de  Frathctêca  Pistocchis  à  Bologne; 
celles  de  Franceêco  Auli,  à  Florence;  de  Giuscpp^Fer- 
dinanéo  Brivio,  à  Milan;  celles  de  Franceêco  Pcii,  à 
Modène  ;  de  Giuêepp^  AtiiaUcri ,  à  Rome ,  et  celles  de  Do- 
menico  Gizzi,  Nicoia  Porpana,  Lemuirdo  Lco  elFranr- 
ee$co  Fcos  4  Naples.  Vers  le  commencement  de  ce  siècle 
vivait  le  chevalier  Baltliaaar  Ferri,  pénousin^  chanteur  pro- 
digieux et  encore  unique ,  qui  possédait  la  voix,  la  plus  beUe , 
lapins  étendue,  la  plus  flexible,  la  plus. douce  et  la  plus 
harmonieuse  qui  peut-être  ait  jamais  existé.  Il  était  gai,  Aer, 
sérieux  ou  tendre  à  volonté,  et  les  coeurs  souvraienl  à  tomtes 
les  impressions  qu'il  voulait  leur  communiquer;  il  montait  cL 
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redescendait  deax  octaves  pleines ,  tout  d'une  Italeine ,  par 
un  trille  contiiiuel  ^  marqué  sur  tous  les  degrés  eliromaciques , 
et  avec  une  Justesse  surprenante. 

On  vit  fleurir  aussi  au  commencement  du  xvnr  siècle 
Giovanni  Paita^  génois, *qul  excellait  également  dans  le  chant 
et  dans  la  danse,  et  ftit  appelé  TOrphée  et  le  Batbyle  de  la 
Ligurie;  Francesca  Boscbi,  de  Bologne,  que  les  Vénitiens 
regardaient  comme  la  phis  grande  musicienne  de  son  temps; 
les  célèbres  chanteurs  Siface  et  le  chevalier  Mattucci,  très:  re- 
marquables par  les  rares  qualités  de  leurs  voix  et  par  la  ma- 
nière dont  ils  savaient  parler  au  cœur. 

Le  plus  fameux  élève  de  Pistocchi  fut  Antonio  Bernacchi , 
de  Bologne,  qui  ouvrit  aussi  une  école  de  chant,  de  laqu^le 
sortirent  Garlani,  Tedeschi  (appelé  Amadori) ,  Guarducci, 
Mancini  et  le  célèbre  RaiT  Les  élèves  sortis  de  l'école  de 
Pistocchi ,  sont  :  Antonio  Pasi ,  de  Bologne ,  qui  sè  rendit  cé- 
lèbre par  son  chant  noble  et  d*un  goût  exquis.  Il  savait , 
tout  en  donnant  sa  voix  avec  beaucoup  d'assurance  et  la  sou- 
tenant avec  une  grande  force,  orner  son  chant  d'une  briUante 
mosaïque  composée  de  gracieux  agréments,  éè' petites  rou- 
lades, de  traits  légers  et  bien  choisis,  de  trilles,  de  mor** 
dantes  et  de  syncopes  qui,  exécutés  dans  la  perfection,  et 
toujours  à  propos ,  lui  faisaient  un  style  particulier  et  mer« 
velUeux;  G.  Battlsta  Minelll,  aussi  de  Bologne,  qui  possé- 
dait au  plus  haut  degré  de  perfection  l'accent  musical ,  et 
acquit  la  réputation  d'artiste  très  savant;  Annibale  Ho  Fabri, 
aussi  de  Bologne,  excellent  ténor;  BartoUno  de  Faenza,  qui 
obtint,  par  la  perfection  et  la  variété  de  son  chant,  un* 
rang  très  distingué  parmi  les  ténors.  Ces  cinq  dianteurs,  bien 
qu'élèves  du  même  maître,  ont  eu  tous  unemétiiodéet  un 
genre  différents. 

Dans  les  autres  écoles  se  rendirent  plus  ou  moins  eélèères 
Carlo  Broschi ,  napolitain ,  très  connu  sous  le  nom  de  Farir- 
neth\  et  qui  eut  pour  antagoniste  GaetMo  Najorano  de 
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Bari,  appelé  aussi  CaffkteHi;  GsfflOvSoatei/  gémis;  Qioacf^ 
chino  CmïÛ,  napcditain ,  dH  sossl  GisziM»;  ÂgoMu  .Fqh- 
lana,  de  Turin;  Nfeote  ReggintUi,  napolitain^  Angdo  Haviar 
Monticeni ,  Gtustppe  (Afipiani  ;>  nosuné  Afpmaiéuf  ^  ïeUai» 
-Salhnbene,  tons  trol^  :niiialBai8;  Gloiranni  Garestinl;  de.  Id 
Marche  d'Ancéne;  Gkmtnni  fllansnoli,  de  iloréwe;  Anto^ 
nio  Hubert/  de  Vérone ,  appelé  Porporino^  Gaelano  Gua^ 
dagni , de Lodl;  GiOKppeÀpifle et Glnseppe IWied , napoli-^ 
tains;  Gasparo  Pacdiiiurotti»  romagnol;  Glovaani  RdUoeUi, 
de  Brdfecia;  Glacoitio  David  et'Gioseppâ  VlgaMoî,  de  JBér- 
game;  Matteo  Babini,  bolonais;  Gerofaono  GresœÉtlai'y  d'Ur- 
bln,  et  Loigi  ManMsli  de  MMan,  <mt  été  les  'devnleesqii, 
avec  tant  de  gloire  v  onCsontesa  la  répntaliOB  de  randenne 
école  tiafiennè  de  chant  Eile  n'a  pas  été  moins  féconde 
en  excellentes  cantatrices,  telles  que  Vlttorla  Tesi,  de  Plo^ 
rence^FauMia Basse,  néeBordood,  fénltiénne;  AnnaBe- 
ruad,  de  Bologne;  CatterlDaTlsoonti,  appelée  FiseontinAy 
de  Milan  ;  Giovanna  Aatma,  de  Turin ,  Reg^a  Valentini,  nom^ 
mée  laiMihgoM ,  napolitaine  ;  Lucrezta  Aguari ,  de  Ferrare  ; 
Anna  de  Amids,  napeVtatee;  Brigida  Bantt,  née  dans  le 
Parmaisan;  Angi^iea  Catalan!,  de  Slnigaille; 

t  On  pest  encore  a^outOT  à  tous  pes  nonis  oéux  des  Zuc-^ 
cheUi,  des  Vebitl,  des  Gallt,  d»  Crivelll,  deaXachinaMi> 
des  David  Vcevx*  des  Mcvan^^  des  Grasslttiv  des  MonAeUl,  des 
Bramliflla,  des  Schltti^ûldofl ,  des  Tadi^ni ,  des  Schoberledh- 
■eréell'Ocoa,desHos8i,  desBoci»d>adail,desPfstfoid,  des- 
Fodor,  des  Pasta,  desGiM,  des  Sontâg  et  des  Malibran. 

<  Dansoe  monfent  on  admire  en  France  RriM,  Tanîbùirkll; 
Lahlacfae^  GiiMa  Grisi,  Peïstani,  Albertazld;inaiâr  qu'on  ne 
erolepas  quece  soient  les  seuls  chanteurs  que  pbsséde  riialie. 
Il  y  en  a-  d'antres  qui  pour  être  moins  connus  im  Ftanee  ne 
sont  ni  moins  extraordinaires  m  moins  célèbres  dans  leur 
pays.  Parmi  les  femmes  on  compte  M"*  Ronzi-Debegnis,  ad- 
mirable soprano  ;  M"*  Méric-Lalande  qui  s^est  r^dqe  célèbre 
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ûdmSémiramis  ;  la  Unglier,  qui  a  aUetnt  daMPortmia  ioiHe 
la  perfeolkm  la»«lnable ,  et  la  belle-aoeur  de  M"*  Malibran  » 
Garaia^iioincberàJaFrance.  ParmlleshofluiiesiioQStrouvoBS 
le  fimieux  ténor  NoBari,  pour  lequel  a  été  écrit  Othello ^  et 
Donielll  son  plus  brillant  imttalenr;  pois  Poggi,  ténor  de 
premier  ordre  qnl  a  cbanté  dernièrement  à  Vienne  dans  B^ 
Umrio  de  DoniietU,  a?ec  nn  immense  sncoès;  et  Gooelli, 
basse-taiUe  qui  fUt  la  fortune  du  tbéttre  de  Lucqoes;  et 
Ronconi ,  bariton  aussi  extraordinaire  que  TamburinL  *  > 

Un  livre  qui  ferait  connaître  non  seulement  les  diverses 
méthodes  des  anciennes  écoles  de  chant  d'Italie,  mah  encore 
la  dKflérence  de  style  observée  ches  les  pins  oéièbreschantours 
d'une  mêmeéoc^y  serait  certainement  d'unetrèsgrandentilitéu 

U  nous  reste  encore  quelques  courtes  réfleidons  à  cyie  sur 
le  chant  instrumental 

L'idée  musicale»  le  motif»  la  mélodie»  léchant  enln»  (car 
tous  ces  mots  sont  synonymes)  »  est  conté  parttcnliàrement 
à  la  voix  humaine  dans  la  .musique  dramatique»  et  au  pre- 
mier violon  dans  la  symphonie.  Cependant  les  hMtruments 
s'en  emparent  chacun  à  son  tour»  atn  de  laisser  reposer  le 
chanteur»  de  remplir  les  intervalles  destinés  au  Jeu  scéniqne» 
et  de  varier  le  discours  par  des  solos  formant  contraste.  On 
peut  dhre  que  tous  les  instruments  chantent»  puisque  dans 
certatais  passages  les  sons  mêmes  du  trombone  et  des  tim- 
bales arrivent  seuls  à  l'oreille  des  andiieuis.  Deux  puissances 
conconrent  donc  paiement  4  l'exécution  d'une  composition 
lyrique  :  les  acteurs  pour  la  partie  vocale»  et  l'orchestre 
pour  faire  entendre  les  symphonies  »  les  ritournelles  »  les  mar- 
ches» les  elTets  du  bruit  qui  indii^ient  la  chasse  et  la  guerre» 
les  tempêtes»  tout  ce  qui  a  rapport  enfin  à  Ttanitation  piHo- 
resque»  et  les  traits  gracieux  ou  passionnés  qui  se  mêlent  aux 
récitatib»  aux  airs»  aux  chceors»  etc. 

*  ParagraïAe  aj^até  par  le  Tradiict«vr ,  1838. 
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Le  ckant  rooal  exprUse  lei  tfecflmA  et  les  paastons.  L'ac- 
tioo  «Bt  réservée  an  chaat  ftstromental.  Le  personnage  trop 
préoccapé  de  ce  ^llTeft ,  4e  ce  qu'il  soofflre,  ne  peut  nous 
entretenir  des  sentiments  qui  régnent  dans  son  ame.  Tantôt  U 
s^terrompt  pour  penser  à  ce  quH  a  dit /tantôt  il  Ut  péni- 
blement, tantôt  fl  écrit,  il  saine,  il  cherche  et  épie  quelqu'un, 
il  dort  ou  réfléchit  à  ce  qu'fi  doit  faire,  il  se  promène ,  il 
tombe  en  extase,  fl  concentre  sa  ftireur  toute  prête  à  éclater, 
il  est  blené  mortellement,  ou  la  surprise  et  l'agitation  lui 
ôtent  rasage  de  ses  focultés. 

0aBS  ces  drconstanees  et  dans  une  infinité  d'autres  qu'on 
trouve  dans  les  opéras,  le  discours  du  chanteur,  étant  néces- 
sairement interrompu,  ne  peut  constituer  un  chant  régulier. 
Ce  chant  devant  tontefbis  exister,  on  en  confie  une  partie  à 
Forchestre ,  et  l'ensemble  de  Fœuvre,  qu'on  peut  appeler  un 
taMeau  musical ,  reçoit  ainsi  par  Intervalles  une  précieuse 
lumière. 

Le  chant  instrumental  suit  ordinairement,  comme  le  chant 
vocd ,  le  sentiment  des  paroles.  0  y  a  cependant  quelquefois 
des  sttuatioDS  oft  n  faut  que  le  chant  instrumental  soit  en 
contradiction  manifeste  avec  ce  senttanent  (Voy.  Cùn- 
trasto  ). 

Tant  dans  les  air» que  dans  les  rédtatifa,  le  chant  Instru- 
mental prépare  les  changements  de  tons  et  dispose  Famé  aux 
sensations  qu'on  veut  loi  faire  éprouver.  S^  la  voix  se  repose, 
mi  ou  plusietirs  instruments  s'emparent  aussitôt  du  discours 
musical,  deviennent  les  parties  principales,  sont  accompa-* 
gnés  par  les  autres,  et  le  motif  suivant  toujours  son  cours 
ne  fait  autre  chose  que  changer  d'organe;  La  flûte,  le  haut- 
bois ,  la  clarinette ,  le  basson ,  le  cor,  le  violon  et  le  violon- 
celle, sont  les  instruments  qid  répètent  les  chants  simples  et 
les  traits  brillants  de  la  voix.  Retenant  notre  imagination  sur 
le  même  ol^et,  l'orchestre  supplée  au  silence  de  l'acteur, 
nous  le  montre  toujours  occupé  de  la  même  pensée ,  et  sert 
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ainsi  de  cowsiévs^m  à  sqii  «xpresstonw  lie  Immi  goûl»  ^ui  4é- 
fend  de  répéter  jicçp  souveot^l^ybriaftea  poéttqufs  >  4eaaiide 
que  la  mêmepbgc^se  ipodcalereviewe  à  j^Ui»ieiim  wfitkm 
pour  rendre  plus  profonde  Vioiptft^n  qu'elle  doit  produiWr 
ou  pour  orroodirles  périodes^  Le  i^ompsodleur,  sait;  avee 
adresse  se.soumettre  A  oes  deux  lois. ai  cwiridves  ;ent  latent 
redire  aux  instruments  l'idée  présent^  d^  par  le  diantetar  ; 
et  ce  passage  bien  significatif  peo48u^  qu'il  était  uni  om 
paroles  9  fixe  Vimaginatton  sans  la  fatiguer»  donne  il  Veié* 
cutant  le  temps  de  reprendre  sa  resfiratiM»  anime  «ses 
gestes^  rend  son  eUence  éloquent ,  et  .soutient. Taetion 
scénique». 

Non  seulement  le  diant  instrumental  partftge.l^.dMoowi 
musical  avec  la  partie  vocale ^  mais  il  7  a.çQG0i^:dç9j6<ines 
dans  lesquelles  U.  situation  demande  que  tons  les  effets- pai^ 
tent  et  proviennent  uniquement  de  Vorcliestre.  iUl.voiXiliifh 
maine,  gracieuse  et  passionnée  exprime  tous  les  sentimentSi; 
mais  elle  ne  peut  rendr^  ce  qui  est  trcjp  bi;i4ïw4  ^to  images 
qui  lui  sont  étrangères ,  les  masses  de  sop»  yenani  de  l'esté- 
riei^-,  comme  le  bruit  de  la  guerre^  le  tw^srre^  «p»e  kï^ttit 
tipn  à  la  chasse* 

Le  chant  instrumental  placé  au  second  rang  dans  l'opéra» 
ne  rencontre  plus  de  rival  dans  le  ballet,  danf  lesfiyvnpbo- 
nies»  dans  les  marches. 

GANTO  ALTERNATIVO=  CHANT  ALTERNATIF^  —Ma- 
nière de  chanter  les  psaumes  dans  les  premiers  tenais  de  Vtn' 
glise»  et  qu^  est  encore  employée  augourd'lMU.- 

GANTO  AMBROSIANO  =  CHANT  AMBROISIEN.  ^  Sorte 
de  plain-cbaot  introduit  par  saint  Ambroise  k  rûnitation  du 
chant  de  l'église  orientale,  et  qui  est  encore,  en  usage  daps 
le  diocèse  de  Milan.  Poui:  ce  qui  regarde  son  icaraptère  dis- 
tinctif ,  Yoy.  l'article  Chant  Grégorien.  ) 

GANTO  COMPQSTQ = CHANT  COMPOSÉ.  —  (Vpy-  Ca$ii4 
FiguratQ.  )  . 
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€Âirr(>OORALE«:^PLAIIM:HANT.  (Voy.  CcmtoGré^o- 
riamo  et  Fartiole  CoreUe.  ) 

CANTO  Mt  CIGNO  =  CHANT  DU  CYGNE.  —  Les  an- 
ciens fïfecs  attribuèrent*  aà  cygne  une  habileté  particulière 
dans  léchant^  et  le  consacrèrent  à  Apollon^  dieu  de  la  musi- 
que. Ils  vantèrent  surtout  la  douceur  du  chant  des  cygnes  à 
Theure  dé  leur  mort.  On  coniiatt ,  k  ce  sujet,  la  tradition  qui 
est  arrivée  jusqu'à  nous;  l'expression ,  chanter  le  chant  du 
eygrie,  •  signifie  aujourd'hui  se  sentir  proche  de  la  mort  ou  se 
préparer  à  la  mort  On  appelle  aussi  le  chant  du  cygne  le 
dernier  ouvrage  d'un  auteur  ou  d'un  artiste.  Nous  ignorons 
cependant  comment  les  Grecs  ont  pu  attribuer  au  cygne , 
dans  le  chant,  une  habileté  qui  lui  a  été  complètement  re- 
ftisée  pir  la  nature. 

CANTO  DEL  LIGO  =  CHANT  DU  LIGO.  —  Chant  popu- 
laire, en  usage  dans  les  environs  de  Riga,  en  Russie  >  exécuté 
dans  la  campagne  par  un  chœur  de  jeunes  filles  et  de  gar- 
çons k  l'époque  du  solstice  d'été.  Une  jeune  fille  entonne 
tout  à  coup  une  chanson  dans  laquelle  entrent  les  autres  en 
poussant  l'exclamation ,  iigo  ! 

CANXO  DURO  0.  CANTO  B  DURO  =  CHANT  DUR  ou 
CHANT  B  DUR.  —  Nom  andep  d'une  mélodie  qui  modulait 
dans  r^zacorde  de  sol  (.Voy..  Solmisazians).  Plus  tard  on 
comprit  sQus  ce  nom  tout  morceau  de  musifpie  dans  lequel 
on  employait. la. corde  de  si,  en  la  marquaiit  avec  le  bé* 
carre. 

CANTO  EÇGLESIASTiCO  =»  CHANT  BGCLÉSIASTIQUB. 
—  Par  ce  nom  générique  on  entend  le  chani  qui  se  pratique 
dans  Vtffitae,  saille  chant  grégorien,  qu'on  appelle  en  par- 
ticulier eccUsiaétique,  soit  Vitmfkroiiiên ,  soit  lemumacai 
du  rite  catholique  rooiain, saille f^iiMf^^Aantilesréforaiés, 
celui  des  Grées ,  elc.  { Voy.  CoraU.  ) 

CANTO  FEIlMO:=PLAlN-CHANT.— Depuîs.le4 
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ment  du  vn'  siècle  jusqu'à  TépcMiae  %k  le  contrepofiit  se  pra- 
tiipiait  d'après  des  règles  fixes ,  le  plain-chant  n'était  antre 
chose  qne  le  chant  ecdériasticpie  introduit  par  saint  Grégoire 
dans  ce  qu'on  appelait  les  huit  tons  ecclésiastiques ,  qui 
étaient  les  premiers  quatre  modes  authentiques  ou  pla- 
gaux  des  anciens  Grecs.  (Yoy.  les  articles  Ca^uo  Grego- 
riafio  et  Carale).  Depuis  l'introduction  de  lliannonie 
dans  les  exercices  du  contrepoint ,  on  donne  le  nom  de  plain- 
chant  à  cette  partie  qui  est  prescrite  à  l'élève  en  musique 
pour  y  écrire  dessus  ou  dessous  une  ou  plusieurs  autres 
parties. 

Dans  quelques  endroits  on  appelle  plain-cbantune  compo- 
sition à  trois  ou  à  quatre  vcrfx  sans  instruments. 

CANTO  FIGURATO  =  CHANT  HGURÉ.  —  C'est  celui  où 
l'on  fait  usage  de  notes  d'une  valeur  mixte ,  par  opposition 
au  plain-chant  qui  est  composé  de  notes  principales  et  uni- 
formes. On  divise  le  chant  figuré  en  ancien  et  en  moderne. 
L'ancien  ;  qui  a  été  employé  par  les  anciens  Grecs  ^  et  con- 
servé Jusqu'au  xm*  siècle  de  l'ère  chrétienne ,  n'avait  que 
deux  différentes  espèces  de  valeur,  c'est-à-dire  la  longue 
et  la  brève  ;  de  manière  que  le  son  d'une  syllabe  longue 
avait  le  double  de  la  valeur  d'une  syllable  brève.  Le  chant 
figuré  modame  n'a  été  mis  en  pratique  qu'après  l'taivention 
des  notes  modernes  ^  invention  qui  a  eu  lieu  dans  le  xi*  siècle 
(Voy.  Ifote).  Non  seulement  ces  notes  forment  des  figures 
différentes  pour  ce  qui  a  rapport  à  la  durée  du  temps,  msds 
encore  pour  ce  qui  regarde  leur  connexion  ;  c'est  pourquoi 
on  appdle  ce  chant  composé  de  plusieurs  figures,  chant 
figuré  ou  tnufifue  figurée, 

CANTO  GaEGORIANO  =  CHANT  GRËGORIBN.  —  Ce 
chant,  ainsi  appelé  du  nom  du  pape  saint  Grégolre--le- 
Grand ,  qui  en  fut  le  promoteur  et  réforma  le  plain-chant , 
n'est  autre  chose  qu'une  modulation  de  voix  à  Tenisson ,  sans 
changement  de  Temps ,  employée  dans  les  offices  religieux 
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pour  lomr  et  hétàt  Dieu  dans  ses  églises.  Ce  chant  est  aussi 
nommé  en  Italien  canto  fnatw,  à  cause  de  sa  simpitcllé  et 
de  sa  facilité;  canio  ferma  (plaln-chant) ,  à  cause  de  la 
gravité  avec  laquelle  11  marche  sur  des  notes  tfmie  égale  va- 
leur; canto  caraU  (cbant  choral  ),  parce  qu'on  le  cbamle  en 
chœur  et  dans  le  choeur;  enfin  eanto  ramanû  (diant  rou- 
main) ,  parce  que  ce  Ait  à  Rome  qu*on  rtotrodulstt  pour  la 
première  fols  (Voy.  Cor  aie). 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit ,  il  résulte  que  le  chant  gré- 
gorien n'a  ni  rtiythme  ni  mètre ,  ce  qui  le  distingue  du  chant 
ambroisien  qui  est  {rfns  métrique  et  plus  varié  5  c'e8t«^--dire 
que  le  son  placé  sur  une  syllabe  longue  a  exactement  le 
double  de  la  valeur  du  son  sur  une  syllabe  brève  (Voy.  Canto 
figurato). 

Là  portée  du  plainf-diant  moderne  ne  se  compose  que  de 
quatre  lignes.  Ce  n'est  pas  qu'il  ne  puisse  en  avoir  un  plus 
grand  nombre,  mais  quatre  lignes  lui  sullisent  pour  fermer 
cette  étendue  de  degrés  que  parcourent  ordinairement  les 
notes,  et  pour  écrire  le  chant  Bt  d  par  basant  on  a  besoin 
d'une  plus  grande  étendue,  ce  qui  arrive  très  rarement,  on 
y  supplée  par  une  on  plusieurs  lignes  ou  fragments  de  lignes 
pour  les  notes  qui  d^assent  la  portée. 

Les  figures  des  notes  sont  ordinairement  an  nombre  de 
trois  :  un  carré  avec  mie  queue,  un  carré  sans  queue  et  une 
losange.  La  première  note  s'appelle  longue,  la  seconde  érève 
et  la  troisième  semi^érève.  Outre  cela,  dans  quelque  chant 
demi-figuré  on  roicontre  une  autre  figure  nommé  minime, 
formée  d'une  losange  avec  une  queue  dont  la  valeur  est  moin- 
dre que  ceDe  de  deux  semi-brèves.  On  trouveégalement  dans 
les  livres  anciens  des  notes  produites  par  diférents  degrés 
conttaïués  de  la  portée,  comme  si  ce  n'était  qu'une  note  : 
ces  notes  valent  alors  autant  de  demi-brèves  qu'elles  occu- 
pent de  degrés  dans  la  portée;  on  considère  cependant 
comme  longue,  quand  elle  a  une  queue ,  la  première  de  ces 
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notes»  On  trouve  aussi  des  notes  formées  sans  Fangle  droât 
de  la  parâe  supérieure,  qu'on  remplace  par  une  espèce  de 
dêini-cercle,  et  qui  finit  en  une  queue  au  dessous  de  Tangle 
droit  de  la  partie  iaférieure;  d'après  Fresut,  ces  notes  s'ap- 
pdleut  en  itaHen  roite  ou  doppie,  et  supposent  airec  elles  une 
ou  plttsleors  notes  au  dessous  qui  sont  sous-entendues  et  que 
Fon  chante  quoiqu'elles  n'existent  pas,  saToir  :  tairtOt  une 
secofide  dans  le  degré  inférieur,  tantôt  une  turee,  tan- 
tôt u^ie  qucHTi^,  et  tantôt  imu  4/tUnte  au  dessous.  Quand 
la-  note  r&tta  se  troiure  es  D  grave  du  premier  ton,  elle 
porte  avec  elle  le  C  grave  suivant;  quand  ellie  se  trouve  en 
D  aigu  du  septième  ton,  elle  porte  axec  elle  la  tierce  au 
dessous  en  lenU  (septième,  majeure  ^  do);  quand  elle 
se  trouve  en  G  aigu  du  huitième  ton,  elle  porte  avec  elle 
la  quarte  au' dessous  en  D  grave,  ce  qae  l'on  peut  voir 
dans  les  exemples  de  la  %•  Ai ,  où  l'on  représente  égale^ 
ment  uoe  note.  avec,  un  demi^ceroLe  au  dessus  ou  au  dessous , 
et  un  point  au  milieu,  qui  s'appelle  note  couromnéô^  et 
qui  a  la  valeur  d'une  appoggiature,  ou  d'une  demi -note 
an  dessus  ou  au  dessons  de  la  place  oocupée  par  ce  demi- 
cercle.  ' 

Toutes  les  notes  sont  au  nombre  de  six ,  c'est-à-dire  do , 
ré,  tin,  fa,  soi,  ta.  Pour  connaître  quel  est  de  ces  noms 
celui  qui  convient  à  chaque  note  dans  son  degré  respectif 
ou  place  de  la  pohtée ,  on  a  inventé  les  clés ,  qni  étant  placées 
au  commencement,  donnent  le  nom  de  /a  à  la  note  placée 
sur  la  lignecpd  les  coupe  par  le  mitteu.  H  y  a  trois  sortes 
de  dés  :  ta  première  est  oopnposée  de  deux  notes  brèves 
placées  perpendicnloireDlent  l'une  au^^dessns  de  l'antre, 
sans  cependant  qu'elles  se  joignent,  et. laissant  entr'elles 
autant  d'espace  qu'il  est  nécessaire  pour  ne  pad  toucher  à 
la  ligne  qui  les  partage  ;  cette  clé  a  en  outre ,  du  côté  gauche , 
un  carré  avec  une  queue  an  côté  droit,  qui  coupe  la  ligne 
passant  entre  les  de«x  notes  brèves  que  nons  venons  de 
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mentionner;  c'est  ce  qu'on  a^ielle  la  clé  de  fa  (Ffant)  qiiiest 
la  première  et  la  plus  basse.  La  seconde  figare  est  composée 
de  deux  morceaux^  c'est-à-dire ,  des  denx  notes  d^lessiis 
indiquées ,  coupées  par  la  ligne  de  la  portée  et  nnies  du  côté 
gauche  au  moyen  d'une  ligne  perpendiculaire;  c'est  ce 
qu'on  appeUe  la  clé  de  ^o  {€  sol  fa  ut  ),  qui  est  la  plus  élevée» 
et  se  trouve  cinq  degrés  au  dessus  de  la  première.  La  trc^- 
sième  est  la  même  chose  que  la  seconde,  si  ce  n'est  qu'elle 
est  suivie  d'un  6  rond  (b  mol)  dans  le  degré  immédiatement 
au  dessous  :  cette  clé  s'appelle  .'dé  de  éefa  {si  h),  et  donne 
le  nom  de  fa  à  la  note  qui  se  trouve  dans  l'e^ace  occupé 
par  le  6  rond  (b  mol).  Gela  se  pratique  aussi  avec  la  pre- 
mière clé  sur  la  seconde  ou  troisiènie  ligne,  et  avec 
le  é  moi  placé  deux  espaces  au  dessus  de  cette  même  dé. 
Pour  pouvoir  établir  la  différence  qui  existe  entre  le  h  moi 
naturel  et  le  é  moi  acddentel,  il  faut  admettre  une  diffé- 
rence entre  la  troisième  clé  et  les  deux  autres  ;  car ,  dans  un 
chant,  le  6  moi  accidentel  ne  se  rencontre  pas  toi|)ours 
comme  le  é  moi  naturel;  le  à  acddentel  ne  s'applique  qu'à 
la  note  devant  laquelle  il  a  été  i^acé ,  et  on  ne  le  considère 
plus  pour  tout  le  reste  du  chant  D'après  cette  règle  on  aura 
le  nom  de  chaque  note,  quelque  soit  le  degré  de  la  portée 
dans  lequel  elle  se  trouve ,  comme  on  peut  le  voir  dans  les 
gammes  de  la  fig.  As. 

Relativement  aux  acddeats,  ils  sont  les  mêmes  tant  dans 
le  plain-chant  moderne  que  dans  le  chant  figuré. 

CANTO  IN  CONTRAPPUNTO  =  CHANT  EN  CONTRE- 
POINT. —  n  parait  que  cette  expression  signifiait  ancienne- 
ment un  chant  avec  imitation.  Le  pape  Jean  XXI  le  bannit 
de  l'église  en  1322 ,  à  cause  de  son  dérèglement 

CANTO  MIUTAR£  RUSSO  =  CHANT  MILITAIRE  RUSSE. 
—  Le  chant  que  l'infanterie  russe  exécute  dans  ses  longues 
marches  mérite  une  mention  particulière.  Dans  chaque 
compagnie  d'un  bsitafllon  russe  on  trouve  douze  soldats  et 
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quelquefois  un  plus  grand  nombre ,  cbobis  en  raison  de  leur 
habileté  à  exécuter  des  chants  nationaux  ;  ces  soldats  forment 
un  chœur  et  portent  le  nom  de  chanteurs  de  compagnie.  La 
récompense  de  cet  emploi  particulier  consiste  plutôt  dans 
rhonneur  du  choix  que  dans  les  avantages  pécuniaires  qui 
y  sont  attachés,  et  les  soldats  en  sont  très  contents.  Lors- 
que le  commandant  d'un  bataillon  s'aperçoit  que  ses  soldats 
commencent  à  perdre  leurs  forces  dans  des  marches  longues 
et  pénibles^  il  ordonne  aux  chcsurs  de  marcher  à  la  tête  de 
leurs  compagnies  et  de  chanter.  C'est  alors  que  les  chan- 
teurs, avides  des  applaudissements  de  leurs  compagnons, 
commencent,  malgré  leur  fatigue,  à  exécuter  des  chansons 
militahres  et  nationales  ;  les  soldats  continuent  leur  marcbe 
avec  plus  d'ardeur,  et  très  peu  restent  en  arrière.  C'est  ainsi 
qu'un  régiment  entier,  et  môme  toute  l'armée,  chante  quel* 
quefois  une  chanson  militaire  au  moment  d'attaquer  l'ennemi, 
surtout  quand  il  s'agit  d'un  combat  à  la  baïonnette  ou  d'un 
assaut  Cet  usage  a  été  du  reste  pratiqué  par  les  anciens 
Irlandais,  Gaulois  et  Germains  et  par  les  Français  modernes, 
comme  le  prouvent  la  chanson  de  Rolland,  là  MarseiU 
4mse,  etc.  (Voy.  l'art  Bardi). 

Quelle  n*est  pas  la  différence  entre  le  chant  exécuté  par 
le  soldat  pour  donner ,  pendant  les  marches ,  de  la  vigueur  à 
ses  forces,  et  le  roulement  uniforme  et  continuel  du  tam- 
bour! Ce  dernier  agit  assez  bien,  il  est  Vrai,  sur  le  soldat 
pour  le  faire  marcher  d'un  pas  ^al;  mais  le  tambour  a-t-ii 
également  le  pouvohr  de  l'alléger  du  poids  de  ses  fatigues? 
Ajoutons  k  cela  que  ces  chanteurs  d'armées  exécutent  pres- 
que toiqours  des  chansons  nationales,  et  l'on  aura  facilement 
une  idée  de  lagrande  influence  que  ces  chants  doivent  exercer 
sur  l'état  physique  des  colonnes  fatiguées  par  de  longues  mar- 
dies. 

CANTO  MOLLE  ou  CANTO  B  MOLLE  =  CHANT  MOL 
ou  CHANT  n  MOL.  —  Signifiait  anciennement  un  chant  qui 
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medalait  dans  Texacorde  ûe  fa,  on  ce  ohaiit  dans  lequel  on 
se  servait  de  la  corde  de  si  éémot  (  Voy.  Sotmisazione). 

CANTO  NATURALE  =  CHANT  NATUREL.  —C'est  ainsi 
qu'on  appelait»  dans  les  temps  anciens,  une  mélodie  dans 
l'exacorde  de  do,  qui  n'avait  besoin  d'aucune  mutation  de 
syllabes  (Voy.  Soimisatione).  Cette  expression,  ai^our- 
d'hui ,  indique  un  chant  facile  qui  marcbe  plutôt  par  degrés 
que  par  sauts. 
CANTO  NAZÏONALE  =CHANT  NATIONAL.— (V.  Canto.) 
CANTO  PIANO.  —  (Voy.  Canto  Gregoriatw.) 
CANTO  ROMANO.  —  (Voy.  Canto  Gregoriano.) 
CANTORATO,  s.  m.  ~  Saint  Grégoire-le-Grand  fonda  à 
Rome,  vers  la  fin  du  vi*  siècle,  le  Cantorato,  c'est-à-dire  une 
école  où  l'on  apprenait  à  lire  et  à  chanter  à  la  jeunesse.  Dans  le 
IX'  siècle  CharlemagneintroduisitlesCantoraiten  Allemagne. 
CANTORE  =  CHANTRE,  «.  m.  En  italien,  parle  mot 
eantore,  on  entend  en  général  un  chanteur  quelconque ,  et 
surtout  le  précenteur  ou  grand-chantre  d'une  église.  Dans 
plusieurs  pays  le  chantre  est  aussi  le  directeur  de  la  musqué 
d'église ,  l'hispecteur  du  choeur,  le  maître  de  chant  et  l'in- 
structeur de  la  jeunesse. 

Dans  régUse  primitive  les  chantres  étaient  regardés  conmie 
des  parties  hitégrantes,  et  comptés  parmi  les  principaux  or- 
dres ecclésiastiques,  akisi  que  cela  résulte  des  premiers  con- 
ciles de  l'égUse,  et  même  du  code  Justinien.  Par  la  suite, 
lorsque  saint  Sylvestre  et  saint  Grégoire  fondèrent  les  éco- 
les de  chant  et  les  divisèrent  en  plusieurs  chœurs ,  les  chan- 
tres furent  divisés  en  primieiers  ou  prieurs  de  l'école,  et 
en  quatre  autre  directeurs  appelés  paraphonistts ,  arohi^ 
paraphonistes ,  puis  en  précenteurê,  ou  ceux  qui  en- 
tonnaient, en  ceux  qui  répondaient,  appelés  en  italien  sac- 
centori,  et  en  concentori  qui  chantaient  avec  les  autres. 

CANTORI  APOSTOLOCI  =  CHANTEURS  APOSTOU- 
QUES.  —  (Voy.  Capeiia  Pontifida.) 
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CANTORI   EROnCI  =  CHANTEURS    EROTIQUES   ou 

poètes  de  Sauaie. — Presque  à  la  même  époque  que  les  trou^ 
hadours  (Voy.  Fart,  suivant)  existaient  en  Allemagne  ce 
qu'on  appelait  les  Minnesaenger,  de  Tancien  mot  allemand 
minfie,  amour,  eisa^nger,  chanteur.  L'ardeur  chevaleresque 
et  le  fanatisme  religieux  qui  réveillèrent  en  Provence  l'esprit 
poétique^  produisirent  les  mêmes  effets  en  Allemagne.  L'amour 
n'était  pas  cependant  le  seul  sujet  favori  de  leurs  chants.  Us 
avaient  plusieurs  autres  chansons,  satires,  ballades,  comme 
les  troubadours.  Ils  aimaient  en  outre  les  luttes  poétiques^ 
dans  lesquelles  chaque  poète  cherchait  à  faire  les  plus  grands 
éloges  de  son  Mécène.  Une  de  ces  luttes,  appelée  la^gtierrede 
TVartburg^  eut  lieu  en  1206,  entre  six  poètes ,  à  la  cour  du 
landgrave  Hermann ,  de  Thuringe. 

Le  nombre  de  ces  chanteurs  erotiques  était  aussi  con- 
sidérable qae  celui  des  poètes  provençaux.  Dans  un  seul  re- 
cueil poétique ,  celui  de  Manasse,  publié  à  Zurich  en  1785, 
on  trouve  cent  quarante  différents  auteurs,  parmi  les- 
quels plusieurs  empereurs,  rois,  princes,  ducs,  margraves, 
comtes,  nobles,  chevaliers,  et  même  un  maître  d'école 
d'Eslingen. 

Dans  le  x*  siècle  il  existait  une  autre  tribu  musicale,  com- 
posée presque  toujours  d'ouvriers,  appelés  maîtres  chan^ 
teurs  (meistersaenger) ,  qui  avaient  reçu  des  privilèges  remar- 
qual)les  de  l'empereur  Othon  I"  et  du  pontife  Léon  VIII.  Ces 
maîtres  chanteurs  se  répandirent  dans  la  partie  occidentale 
de  l'Allemagne,  et  paninrent  à  fixer  l'attention  du  peuple 
allemand  pendant  plus  de  c\nq  siècles.  Des  chants  sacrés , 
des  poésies  sur  des  sujets  historiques,  et  populaires ,  et  par  la 
suite  des  drames  héroïques,  ont  été  les  fruits  de  leur  muse. 
Celui  qui  savait  en  même  temps  composer  la  poésie  et  la  mé- 
lodie était  appelé  maître. 

La  ville  de  Mayence  était,  pour  ainsi  dire,  l'université  des 
chanteurs  maîtres ,  où  l'on  conservait  les  statuts  et  les  privi- 


CAN  197 

léges  de  rafflliation;  mais  les  villes  de  Strasbourg,  Ulma, 
Augiista  et  Nuremberg  étaient  les  prindpaiix  sièges  de  la  triba. 
musioale  des  Meistersaenger. 

Cette  société  perdit  beaucoup  de  sa  célébrité  en  iSOd; 
cependant  vers  la  fin  de  ce  siècle ,  grâce  aox  soins  de  Jean 
Saxon  5  appelé  H  ans  Siwhê,  cordonnier  à  Nuremberg ,  elle 
reconquit  sa  première  splendeur,  et  put  se  conseryer  dans 
tin  état  florissant  pendant  tout  le  xvr  siècle.  Une  partie 
des  maîtres  chanteurs  existait  encore  il  y  a  soixante-dix 
ans ,  à  Nuremberg  et  à  Strasbourg  ;  dans  les  autres  villes,  ils 
4tH>arurent  tout  à  fait  dès  le  commencement  du  siècle  dernier. 

€ANTORI  PONTIFIGI  =  CHANTEURS  PONTIFICAUX.  — 
(Voy.  CapcUa  PorUiflcia,) 

CANTORI  PROVENZAU  =  CHANTEURS  PROVENÇAUX. 
^-  Plusieurs  auteurs  partagent  Topinion  que  tous  les  chants 
des  langues  pepidaires  modernes  ont  eu ,  généralement  par- 
lant, leur  origine  dans  la  Provence;  les  ménestriers,  dont 
on  parle  plus  loin,  sont,  eux  aussi,  originaires  de  ce  pays. 
Cependant  les  événements  politiques  qui,  dans  les  siècles 
écoulés,  excitèrent  un  si  grand  enthousiasme  pour  la  cheva- 
lerie, ainsi  que  pour  les  croisades ,  firent  passer  l'art  de  ver- 
sifier et  même  de  dianter  entre  les  mains  d'hommes,  dont 
le  but,  en  l'exerçant ,  n'était  pas  de  pourvoir  à  leur  existence, 
mais  bien  de  manifester  leurs  sentiments.  Le  zèle  avec  lequel 
on  voulait  faire  la  guerre  aux  infidèles,  les  malheurs  inévita- 
bles qui  résultaient  de  ces  exploits,  la  perte  des  paurents,  le 
désir  de  revoir  l'objet  de  son  amour ,  étaient  des  si^ets  dignes 
du  chant  et  de  la  poésie.  Il  fallait  inspirer  du  courage ,  conso^ 
1er  les  infortunés;  les  motifs,  enfin,,  pour  alléger  le  poids 
des  coeurs  oppressés,  ne  manquaient  pas  dans  ces  circon- 
stances; le  pouvoir  du  chant  et  du  son  des  instruments  était 
si  généralement  senti,  qu'il  devait  faire  naître  nécessaire- 
ment un  grand  nombre  de  poètes  et  de  chanteurs.  A  cette 
nouvelle  classe  de  poètes  et  de  chanteurs  on  donna  le  nom 
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de  trauéadaurs,  (de randeo  verbe  trouta,  trouver.  Inven- 
ter) ;  on  les  appela  anssi  trauvaires,  trouvèreê  ou  trau^ 
veùrs,  parce  que  ces  poètes  avaient  beaucoup  d'invention» 
et  trouvaient  des  conceptions  heureuses,  de  jolies  pensées, 
deslmagesiiantes.  Les  trou^o^our^ contribuèrent  beaucoup 
à  donner  à  la  poésie  et  an  cbant  une  direction  plus  noble  que 
celle  qu'avaient  ces  artsaitre  les  mains  des  ménestriers  errants. 

Le  nombre  des  traubadours  était  considérable.  Fouchet 
en  compte  cent  vingt-sept,  qui  vivaient  encore  en  1300.  Q  y 
avait,  parmi  eux,  des  rois,  des  princes,  des  chevaliers, 
des  prêtres  de  toute  espèce.  Plus  de  quatre  mille  de  leurs 
poésies  ont  été  recueillies  par  Sainte-Palaie  seulement  (Voy. 
son  Histoire  des  troubadours).  Les  troubadours  brillèrent 
en  Europe  pendant  environ  deux  cent  cinquante  ans,  c'est- 
à-dire  depuis  1120  ou  1130  Jusqu'au  règne  de  Jeanne  I", 
reine  de  Naples  et  de  âcfle ,  et  comtesse  de  Provence ,  morte 
en  1382.  On  croit  que  le  plus  ancien  troubadour  dont  il 
existe  encore  des  ouvrages,  est  Guillaume  IX,  comte  de 
Poitou  et  duc  d'Aquitaine,  né  en  1071  et  nx>rten  112S  ou 
1126.  Après  1382,  les  troubadours  perdirent  leur  célébrité, 
non  pas,  comme  quelques  uns  le  croient,  parce  qu'ils  ont 
manqué  de  Mécènes ,  ou  à  cause  de  leurs  rapports  avec  des 
gens  peu  honorables,  mais  parce  qu'il  surgit  de  meilleufs 
poètes,  tels  que  Dante,  Pétrarque,  Boccace  qui,  Men  que 
formés  d'après  eux ,  les  laissèrent  cependant  à  une  si  grande 
distance  qu'ils  les  firent  bientôt  oublier. 

La  langue  dont  se  servaient  les  troubadours  s'appelait 
iangue  romane;  c'était  un  mélange  de  l'ancien  langage 
roman  avec  plusieurs  dialectes;  c'est  pourquoi  les  trouba- 
dours se  nommaient  aussi  poètes  romans.  On  ne  possède  de 
leurs  chants  que  ceux  du  fameux  Châtelain  de  Couct/^  et  de 
Thibault  »  comte  de  Champagne  et  roi  de  Navarre. 

GANTORIA  »  TRIBUNE,  s.  f.  —  Espèce  de  galerie  su- 
bie ou  momentanément  élevée  dans  les  églises  pour  les  ar- 
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listes  qui  eiéCDte&t  la  musfqne  Tocale  et  instrumentale.  Les 
tribunes  d'Italie  sont  ordinairement  érigées,  ou  dans  le 
chœur  on  au  milieu  de  l'église,  l'une  Yis-à-vis  de  l'autre» 
L'orgue  est  placé  dans  une  de  ces  galeries,  quelquefois  ce- 
pendant il  s'en  trouve  dans  toutes  les  deux. 

GANUN,  s.  m.  —  C'est  le  nom  d'un  instrument  à  cordes 
qui  ressemble  au  psaltérion  allemand.  Il  a  des  cordes  à 
boyau  qu'on  pince  ayec  les  doigts,  munis  de  dés  en  écaUle« 

CANZONE=CBANSON,  *.  f.  —Poème  lyrique  auquel  on 
ajoute  un  air  que  tout  le  monde  peut  chanter  sans  avoir  appris 
l'art  du  chant  II  faut  donc  que  cet  air  n'ait  ni  une  grande  ex- 
tension de  sons,  ni  des  intervalles  d'une  intonation  difficile, 
ni  beaucoup  de  broderies  :  ces  qualités  distinctives  du  chant 
artificiel  ne  peuvent  convenir  au  caractère  simple  de  la 
chanson.  D'après  cela,  il  est  évident  que  celui  qui,  en  com- 
posant une  dianson,  chercherait  la  véritable  expression  des 
sentiments  dans  des  harmonies  et  des  transitions  étudiées, 
sotthrait  des  limites  du  genre  et  ferait  une  chose  déplacée. 

Dans  tous  les  temps,  la  chanson  a  été  la  première  espèce 
de  musique  que  les  hommes  ont  imaginée.  C'est  la  forme  la 
plus  simple  et  la  plus  naturelle  dans  laquelle  on  révèle  l'ex- 
'  pression  d'un  sentiment,  et  c'est,  par  cela  même,  le  premier 
moyen  d'expression  que  les  peuples  ont  employé  de  préfé- 
rence à  tout  autre.  La  chanson,  placée  en  dehors  de  toutes  les 
autres  productions  de  la  poésie  unie  à  la  musique ,  est  la  seule 
création  musicale  dont  on  puisse  faire  usage  de  son  propre 
mouvement,  pour  exprimer  des  sentiments  au  moyen  du 
chant,  et  pour  se  procurer  quelque  soulagement  dans  les 
heures  pénibles  de  la  vie. 

La  chanson  roule  ordinairement  sur  des  siQets  agréables, 
mais  propres  à  quelque  degré  de  vivacité.  Les  sentiments 
forts  sont  du  domaine  de  l'ode,  et  les  sentiments  encore  plus 
forts  et  présentés  avec  toute  la  vivacité  possIUe,  apartiennent 
à  l'hymne. 
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Comme  let  chansoDS  peayeDt  traiter  des  si^ets  diflérents^ 
elles  peuvent  se  diviser  en  chansons^irt^ue^ie^,  popuiairtt, 
miditaires,  erotiques  et  dithyratnbiqMes. 

Les  chcmsans  sjnritiuiUs  ou  sacrées,  destinées  à  propa- 
ger des  sentiments  religieux^  contiennent  des  maximes  de  re* 
ligion  et  des  sentiments  de  morale.  Si  elles  sont  chantées  par 
le  peuple  dans  les  cérémonies  du  culte  divin»  elles  appar- 
tiennent à  cette  espèce  de  chant  qu'on  2q[>pellê  charai;  mais 
si  on  les  fait  servir  à  toute  autre  destination  »  elles  revêtent 
alors  le  caractère  du  chant  figuré  (Voy.  les  art  Carate, 
Laudi). 

Le  but  des  chansons  populaires  est  d'éveiller  les  vertus 
civiques  et  domestiques,  comme  l'amour  de  la  patrie,  les 
plaisirs  sociaux  et  ceux  de  la  famille,  les  plaisanteries  gaies 
et  honnêtes,  l'amour,  l'alDiGtion  causée  par  la  perte  des  per- 
sonnes qui  nous  sont  chères.  Ces  chansons  sont  composées 
de  manière  que  toutes  les  classes  du  pei^ile  peuvent  les 
comprendre  ;  et  comme  la  poésie  en  est  claire  et  les  airs  très 
marqués,  tout  le  monde  peut  les  retenir  et  les  chanter  : 
sous  ce  rapport,  la  chanson  populahre  est  très  hnportante, 
et  peut  contribuer  puissamment  à  propager  des  sentiments 
nobles  et  utiles.  Aussi  les  gouvernements  peuvent-Ils  s'en 
servir  utilement  en  lui  imprimant  une  sage  direction.  L'his- 
toire moderne  nous  a  offert  des  exemples  remarquables  de 
la  puissance  du  chant  populaire ,  en  faisant  un  usage  conve- 
nable de  chansons  expressives  et  patriotiques. 

Les  cha/nsons  miditaires  ont  pour  objet  les  yertus  mili- 
taires, et  l'histoire  nous  offre  de  nombreux  exemples  de  la 
valeur  et  de  l'héroïsme  produits  dans  des  armées  entières  par 
des  chansons  de  ce  genre  (  Voy.  Canto  fniiitare  russo). 

Les  chansons  erotiques  ou  amatireuses  se  rapportent  à 
la  tendre  sympathie  d'un  sexe  pour  l'autre,  et  les  chansons 
diiévyramùiques  sont  surtout  destinées  aux  plaistars  de  la 
table  et  du  vfn. 
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GANZONE  A  BALLO  =  GBANSON  A  DANSKH.  —Poésie 
qae  Foa  chante  eo  dansant  et  qu'on  appelle  éadiade  (bal- 
lata).  Les  peuples  les  plus  anciens  pratiquaient  le  chant  uni 
à  la  danse.  La  chanson  à  danser  des  Israélites ,  dont  parle  le 
cbap.  xxxn  du  second  livre  de  Moïse,  prouve  jusqu'à  l'évi- 
dence que  cet  usage  a  été  d'abord  introduit  par  les  anciens 
Égyptiens*  Les  descriptions  des  autres  parties  du  monde  nous 
font  connaître  aussi  que  la  plus  grande  partie  des  peuples 
contemporains  unissent  ordinairement  le  chant  à  leurs  danses. 
En  Europe  9  cet  usage  n'est  conservé  que  parmi  quelques  na- 
tions policées 9  surtout  parmi  les  Espagnols,  et  sur  les  côtes 
méridionales  de  cette  partie  du  monde  (Yoy.  B&lero,  Se- 
guidiUa): 

GÂN£ONE  NAZIONALE  =  GHÂNSON  NATIONALE.  — 
Toutes  les  nations  possèdent  certaines  espèces  de  rhythmes, 
certaines  marches  caractéristiques  dans  la  modulation  de 
leurs  chants  (Yoy.  Canto).  Ge  caractère  distinctif  se  mani- 
feste principalement  dans  l'enfance  des  peuples  et  s'afl^blit  à 
mesure  que  leur  civilisation  augmente,  jusqu'à  ce  qu'il  dis- 
paraisse entièrement  Tous  les  peuples,  généralement  par- 
lant, se  ressemblent  dans  le  plus  haut  degré  de  civilisa- 
tion ;  et  les  différences  nationales  ne  se  trouvent  que  parmi 
cette  classe  du  peuple  qui,  en  raison  de  ses  occupations  et 
de  son.genre  de  vie,  ne  peut  aller  au-delà  d'un  certain  degré 
de  civilisation.  Les  musiciens  savants  d'Italie,  d'Espagne, 
d'Angleterre ,  de  France  et  d' AUemagne  se  ressemblent  telle- 
ment dans  leur  composition  et  dans  leur  exécution,  qu'il  est 
fort  difficile  de  deviner,  par  leur  art,  queUe  est  leur  patrie, 
à  moins  qu'on  ne  veuille  excepter  le  chant  ou  la  langue  dans 
laquelle  ils  chantent  Dans  ces  pays  cependant  il  existe  en- 
core aujourd'hui  une  musique  nationale  d'un  caractère  si 
distinctif,  qu'on  la  reconnaît  sans  le  mohoidre  effort  La  plus 
grande  partie  de  la  France,  de  l'Espagne,  de  la  Russie  ont 
leurs  chansons  nationales.  L'Italie  a  ses  chansons  vénitiennes, 
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napolitaines  et  sfcUleniies;  mais,  de  tons  les  peuples,  les 
Provençaux  peuvent,  à  juste  titre,  se  consiâérer  comme  les 
preoiiers  chansonniars  de  l'Europe. 

CANZONË  DI  ROLLANOO  =  CHANSON  DE  ROLLAND.— 
Chanson  qui  jouissait  d'une  grande  célébrité,  surtout  du 
temps  de  Charlemagne ,  et  même  après  lui.  On  ne  sait  pas 
précisément  quel  est  ce  Rolland,  car  son  histoire  est  mêlée 
de  beaucoup  de  fables;  mais  il  est  probable  que  c'était  un 
des  plus  vaillants  csq>itaines  de  Cbariemagne.  On  fit  cette 
chanson  en  souvenir  de  ses  exploits,  lorsqu'il  mourut  avec 
plusieurs  autres  chevaliers  à  la  bataUle  de  Roncevanx.  La  cé- 
lébrité de  cette  chanson  était  si  grande,  qu'on  regardait 
comme  un  grand  honneur  le  choix  qu'on  faisait  de  celui  qaï 
devait  Fentonner  dans  l'armée.  Ducange  rapporte  qu'un  gen- 
tilhomme normand,  appelé  Taillefer,  avant  la  bataille  de 
Hastings,  l'entonna  d'une  voix  si  forte  et  si  retentissante  qu'il 
fit  une  hnpression  profonde  sur  toute  l'armée,  et  qu'en  ré- 
compense Guillaume-le-Conquérant  lui  permit  de  marcher  le 
premier  pour  attaquer  l'ennemL 

CANZONEïTA= CHANSONNETTE,*,  f.  —Nom  qu'avait 
anciennement  une  petite  composition  vocale  à  une  ou  à  plu- 
sieurs voix ,  chantée  pour  amusement  dans  des  sociétés  par- 
ticulières :  aujourd'hui,  ce  n'est  autre  chose  qu'une  petite 
poésie  lyrique  mise  en  musique,  qui  n'a  rien  de  recherché 
ni  dans  le  sujet  ni  dans  l'exécution. 

CANZONI  DI  GESTA  =  CHANSONS  DE  GESTES.  -  Ces 
chansons  probablement  sont  celles  qu'AIbéric  appelle  héroieœ 
cantHenm,  c'est-à-dire  celles  qui  célébraient  les  actions  et 
les  exploits  fabuleux  ou  véritables  des  preux  chevaliers.  De 
ce  nombre,  par  exemple ,  était  la  chanson  de  Rolland  dont 
nous  avons  parlé. 

CAPISTRUM  (  du  grec  Oo^pseà).  ~  Bandage  de  peau, 
inventé  par  un  ancien  joueur  de  flûte  grec,  appelé  Marsyas. 
Au  moyen  de  ce  bandage,  quand  on  jouait  de  cet  instrument , 
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les  Joues  étaient  bten  unies,  elles  lèvres  se  fermaient  de  ma- 
nière qo'il  ne  restait  que  TouTerture  suffisante  pour  mettre 
l'embouchure  de  la  flûte  dans  la  bouche.  Le  but  de  ce  ban- 
dage était  d'empêcher  une  certaine  diflbrmité  du  lisage^  qui 
aurait  été  le  résultat  inévitable  du  jeu  de  la  flûte  dans  Ten- 
fance  de  la  musique  grecque. 

GÂPOfiANDA  =  CHEF  DE  MUSIQUE,  «.  m.  —  L'eiqpres- 
sion  italienne  signifie  le  directeur  de  la  musique  citoyenne 
d'une  ville  ainsi  que  celui  de  la  musique  militaire.  En  France 
on  l'appelle  aussi  maître  de  musique ,  et  en  Allemagne,  maî- 
tre de  chapelle. 

CAPO  D'ORCHESTRA  =»  CHEF  D'ORCHESTRE.  —Celui 
qui  dirige  personnellement  un  orchestre,  et  qu'on  nomme 
aussi  directeur  d*oTchesire,  mattre  de  musique,  premier 
violon ,  attendu  que  cet  instrument  est  le  premier  dans  les 
orchestres. 

Voici  les  qualités  nécessaires  d'un  bon  chef  d'orchestre  et 
les  obligations  qui  lui  sont  imposées  :  i*  il  doit  connaître  la 
disposition  d'orchestre  et  le  nombre  proportionné  des  hdstru- 
ments;  si  l'opéra  que  l'on  représente  réclame  de  la  musique 
sur  la  scène ,  il  faut  qu'il  ait  un  sfAn  particulier  pour  établir , 
entr'elle,  l'ordiestre,  et  les  chanteurs,  un  ensemble  parfait; 
2*11  doit  faire  accorder  les  instruments,  donner  les  mouve- 
ments et  les  maintemr,  non  seulement  dans  l'orchestre»  mafe 
encore  parmi  les  acteurs,  et  surtout  parmi  les  chœurs  ;  si  dans 
l'exécution  on  commet  quelque  faute ,  il  doit  savoir  y  porter 
remède,  sans  que  l'attention  du  public  en  souffre;  3*  il  doit 
saisir  le  mouvement  juste  et  le  vrai  sentiment  de  la  compo- 
sition musicale  qu'on  exécute,  car  l'effet  en  dépend  ;  A"  il  doit 
mainteidr  un  ensemble  rigoureux  dans  l'orchestre,  de  manière 
à  ce  que  tous  les  exécutants  observent  les  mêmes  accents ,  les 
mêmes  piémo  et  forte,  les  mêmes  crescendo  et  diminuendo, 
les  mêmes  coups  d'archets  ;  5*  il  doit  avoir  des  connaissances 
pratiques  sur  la  voix  humataie,  et  sur  les  qualités  de  tous  les  in- 
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stniments  qu'on  emploie  dans  l'orchestre  ;  6*  il  doit  posséder 
la  science  de  l'hannonie ,  tant  pour  corriger  les  erreurs  de  la 
partition  que  pour  remédier  aux  fautes  que  de  temps  en 
temps  peuvent  faire  les  chanteurs  et  les  instrumentistes;  T  il 
faut  qu'il  assiste  aux  répétitions,  oii  il  apprend  à  connaître 
le  caractère  intrinsèque  des  compositions  respectives;  8*  quoi- 
que, rigoureusement  pariant,  le  chef  d'orchestre  n'ait  pas 
hesoin  d'être  un  exécutant  de  concerto,  il  doit  cependant 
jouer  de  son  instrument  d'une  manière  franche  et  assurée 
(Voy.  les  articles  Exécution^  Intonation,  Proportion 
d'orchestre.  Disposition  d'orchestre.  Répétitions). 

CAPOTASTO  =  SILLET,  s.  m.  —  Sorte  de  petit  chevalet 
d'ivoire  ou  de  bois  très  dur ,  fixé  à  l'extrémité  du  manche  des 
instruments  à  cordes,  avec  des  sillets  à  égale  distance ,  «or 
lesquels  reposent  les  cordes ,  afin  qu'elles  ne  portent  pas  sur 
le  manche  et  ne  le  touchent  pas  quand  elles  sont  mises  en 
vibration. 

On  donne  aussi  le  nom  de  capotasto  en  italien ,  à  ce  qu'on 
appelle  en  français  le  BARRÉ,  c'est-à-dire  à  cette  position 
particulière  de  la  main  qui  consiste  à  employer  sur  le  vio- 
loncelle le  pouce  à  travers  les  cordes,  selon  l'octave  qu'em- 
brasse le  trait,  et  à  faciliter,  dans  cette  position,  l'exécution 
do  passage.  Le  Barré  se  pratique  aussi  sur  la  guitare  (Voy. 
ce  mot). 

CAPPELLA  =  CHAPELLE  ,s.  f.  —  Ce  mot  signifie  origi- 
nairement une  grande  chambre  ou  un  petit  local  dans  lequel 
une  nombreuse  famille  ou  une  petite  commune  se  rassemble 
pour  assister  aux  cérémonies  du  culte  dirin.  En  général  on 
entend  par  chapelle,  le  lieu,  dans  une  égUse,  oii  l'on  exécute  la 
murique ,  ainsi  que  le  corps  même  des  musiciens  qui  exécu- 
tent cette  murique ,  et ,  par  extension ,  tous  les  musiciens  qui 
sont  gagés  par  un  souverain,  quand  même  ils  n'exécutent 
jamais  de  musique  dans  les  églises. 

Quelques  chapelles  sont  composées  seulement  de  chan- 
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tevs  el  d'nn  on  de  plusiears  organistes,  comme  celle  de  la 
cathédrale  de  Milan  ;  d'autres  sont  formées  par  mi  ensemble 
complet  de  chanteurs  et  d'instrumentistes. 

A  défaut  de  castratl^  les  parties  de  soprano  et  de  haute- 
contre  sont  exécutées  par  de  jeunes  élèves  attachés  au  service 
de  la  chapeUe»  et  dont  l'hostruction  est  presque  toujours  con* 
ilée  au  maître  de  chapelle. 

Gomme  l'étymologie  qu'on  donne  ordinairement  au  mot 
chapdie  est  assez  singulière ,  nous  la  rapporterons  id.  On 
prétend  que  les  rois  de  France  et  leurs  généraux  avaient  cou- 
tume de  porter  avec  eux ,  à  la  guerre ,  la  cape  de  saint  Martin 
de  Tours,  qui  avait  été  soldat  Or,  comme  ils  faisaient  dire 
la  messe  dans  la  tente  où  Ton  gardait  cette  cape,  on  appela 
cette  tente  capeite  ou  chapeiie,  et  Ton  nomma  chapelain  ce- 
lui qui  disait  la  messe  dans  ce  lieu;  par  la  suite  on  donna  le 
nom  de  chapelle  à  toutes  les  élises  particulières  que  les 
grands  seigneurs  avaient  dans  leurs  maisons. 

CAPPELLA  PONTIFICIA  =  CHAPELLE  PONTIFICALE.  — 
Cette  expression ,  prise  dans  sa  véritable  acception,  signifie  à 
Rome,  en  style  du  palais,  la  cour  pontificale ,  ou  la  messe  pu- 
blique qu'on  dit,  dans  les  fêtes  solenneUes,  en  présence  du 
pape  et  des  personnes  qui  ont  la  permission  d'y  assister, 
telles  que  les  cardinaux  sans  aucune  exception,  les  patriar- 
ches, les  archevêques  9  les  évêques  choisis  au  service  du 
trône,  et  plusieurs  autres  prélats  ayant  le  droit  d'y  pa- 
raître. Dans  le  sens  musical^  cette  expression  indique,  à 
Rome,  les  chapeiains  cfianteurs ,  les  chanteurs  aposto- 
iiqtus ,  les  chanteurs  pontificaux.  Prise  dans  ce  dernier 
sens,  la  chapelle  pontificale  est  composée  de  chanteurs  par- 
ticipants et  de  surnuméraires,  d'un  maître  de  chapelle  sans 
service  efTectif,  d'un  directeur  de  chapelle  qui  est  le  vrai 
maître  de  chapelle,  d'un  camerlingue  et  d'un  secrétaire  qui 
est  en  même  temps  archiviste.  Chacun  de  ses  membres,  s'il 
n'a  pas  les  ordres  sacerdotaux,  doit  être  au  moins  céliba- 
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taire  et  ylvre  dans  cet  état;  il  doit  aaffil  receroir  la  tonawe 
et  porter  le  costume  d'abbé. 

Il  existe  deux  chapelles  pontificales»  une  dans  le  palais  du 
Vatican»  appelée  la  chapelle  Sixtine,  la  seconde  dans  le  pa- 
lais Quirinal  {Mante-Cavadio).  La  fameuse  chapelle  Six-> 
tine»  fondée  par  Sixte  IV  (1471-84  )>  dans  laquelle  se  célè- 
brent les  fêtes  les  plus  solennelles»  ayraiment  une  structure 
cmitraire  à  tontes  les  règles  de  l'acoustique  moderne;  néan- 
moins on  entend  très  bien  la  musique  qu'on  y  exécute  ;  celle 
du  palais  Quirinal  est  beaucoup  moins  favorable  au  chant 

La  vraie  fondation  de  la  chapelle  pontificale»  comme  cor* 
poration  indép^dante»  eut  lieu  sous  le  règne  de  saint  Gré- 
goire*le-Grand. 

CAPPELLANI  CANTORI  =  CHAPELAINS  CHANTEURS. 
—  { Voy.  l'article  précédent  ) 

CAPRIGIO=s: CAPRICE»  s.  m.  —Ce  mot»  depuis  un  siècle» 
a  eu  plusieurs  significations.  Il  y  a  cent  ans  on  appelait  ainsi 
une  composition  fuguée  pour  clavecin»  travaillée  sur  un  thème 
brillant»  sans  être  cependant  rigoureusement  soumise  aux 
règles  de  la  fugue.  Vers  la  moitié  du  siècle  dernier»  le  caprice 
était  le  nom  d'un  morceau  d'exercice  avec  des  passages,  et& , 
pour  un  instrument  à  archet  Aujourd'hui,  par  ce  mot  »  on  en- 
tend une  fontaisie  libre  qui  est  en  opposition.à  une  pièce  d'une 
conduite  régulière»  ou  une  composition  écrite  sans  la  régularité 
des  formes  ordinaires  et  sans  dessetai»  dans  laquelle  les  senti- 
ments se  croisent  d'une  manière  bizarre  et  où  l'auteur  donne 
un  libre  essor  à  son  imagination  fougueuse. 

Les  Caprict9  de  Loicatelli  ont  joui  d'une  grande  célébrité. 

CARAMILLO»  s.  m.  (esp.).  —  Espèce  de  flageolet 

CARATTÈRE  =  CARACTÈRE»  s.  m.  —  Celui  qui  veut 
créer  un  bon  ouvrage  dans  l'art  musical  a  besoin  d'être  bien 
d'accord  avec  lui-même  sur  ce  que  sa  production  doit  être 
e^  doit  signifier.  Ce  travail  seul  aura  donc  du  caractère, 
c'est-à-dire  une  empreinte  esthétique  (du  grec  aa^^tr^  ou 
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xo^Tt»!  J'imprbue,  Je  grave)  qui  représentera  quelque 
chose  d'une  manière  déterminée. 

Le  caractère  général  des  différents  morceaux  de  musique 
est  ce  qui  les  disMngue  entre  eux  :  la  forme,  la  mesure ,  le 
mouvement >  TacccMnpagnement,  le  sentiment,  tout  contrit 
bue,  plus  ou  moins,  à  caractériser  une  composition  musicale. 
Une  marche,  par  exemple ,  se  distingue  du  menuet  en  ce  qui 
a  rapport  à  la  forme,  au  temps,  aii  mouvement,  au  mètre 
et  à  ce  mae$to9o  qui  est  le  propre  de  chaque  marche  ;  on 
peut  aussi  qualifier  la  mai*che  de  plusieurs  manières,  comme  : 
marche  mUitaires  funèbre,  reiigietue. 

Le  caractère  est  donc  une  certaine  originalité  qui  se  fait 
sentir  dans  une  composition  ou  dans  Fexécntion  d'un 
morceau,  et  les  distingue  des  autres  compositions  et  des 
autres  manières  d'exécution.  C'est  ce  qui  a  attaché  aux  pro- 
ductions de  Pergolesi  et  de  Gluck,  si  différentes  entre  elles, 
le  sceau  de  l'immortalité  ;  c'est  aussi  par  le  caractère  que  la 
méthode  de  Sphor  et  celle  de  Paganini  diffèrent  profondé- 
ment 

Plusieurs  auteurs  de  musique  instrumentale  ont  essayé  de 
peindre  dans  leurs  compositions  un  caractère  arrêté,  comme 
fitHaydn  dans  la  symphonie  intitulée  :.iei>t$^rai<;  sans  parler 
du  caractère  musical  analogue  au  personnage  de  l'opéra,  de 
l'imitation  caractéristique  dans  les  compositions  de  caractères 
nationaux,  comme  le  Chœur  des  Soiitaires  dans  la  Giêievra 
de  Mayer  et  dans  les  compositions  pour  ballet 

CARATTERI=CARACTÈRES,  s.m.pL--  Outre  les  qua- 
lités qui  appartiennent  au  style  considéré  comme  art  d'écrire, 
il  en  est  d'autres  qui,  tenant  de  plus  près  à  l'expression, 
donnent  à  la  composition  une  teinte  générale  et  serrent  en- 
core à  détermhier  les  styles;  c'est  ce  que  nous  nommons 
caractères. 

De  ces  caractères,  les  uns  sont  généraux,  étant  relatifs, 
1**  à  nos  affections;  2**  au  degré  dans  lequel  nous  les  res- 
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sentons  ;  3*  au  ton  sar  lequel  nous  les  exprimons.  Le  premier 
donne  le  caractère  gai  ou  triste  ;  le  second ,  la  vivacité  on  la 
douceur;  le  troisième^  la  sublimité  ou  la  simplicité.  Chacun 
de  ces  trois  états  a  un  caractère  moyen.  En  les  combinant 
on  aura  un  grand  nombre  de  caractères  mixtes  dont  voici 
les  principaux  : 

1**  Le  caractère  ou  style  tragique,  qui  réunit  la  tristesse 
avec  la  force  et  la  sublimité;  S""  le  houffon,  qui  réunit  la 
galté  avec  la  vivacité  et  la  familiarité;  V  enfin  le  dtmi-ca- 
ractère,  qui  convient  aux  situations  moyennes. 

Les  autres  caractères  sont  particuliers  ;  Us  se  rapportent  à 
diverses  circonstances,  telles  que  les  habitudes  d'un  peuple 
ou  d'une  classe  d'hommes,  souvent  même  d'un  individu. 
Ainsi,  on  a  un  style  religieux,  style  militaire,  style  pastoral, 
style  chevaleresque,  etc.;  style  italien,  flrançais,  espagnol, 
asiatique,  etc.  Dans  toutes  ces  circonstances,  le  mot  style 
équivaut  évidemment  à  celui  de  caractère,  mais  dans  un 
sens  moins  étendu. 

CARATTERI  MUSIGALI= CARACTÈRES  DE  MUSIQUE. 
—  Les  caractères  de  musique  proprement  dits,  sont  les  notes 
qu'on  emploie  pour  indiquer  les  sons  des  différents  degrés  ; 
mais  on  donne  ce  nom  aussi  à  plusieurs  autres  signes  dont  on 
se  sert  en  musique  pour  marquer  les  dés,  les  accidents,  les 
Temps,  les  reprises,  les  liaisons ,  les  points,  etc. 

Le  Arabes ,  les  Persans ,  et  en  général  les  Orientaux ,  notent 
les  quarante  sons  contenus  dans  toute  l'étendue  de  leur 
système,  avec  les  lettres  qui  équivalent  aux  chiffres,  comme  : 

1  2  5  A  5  6  7  8  9  10  20  30  40. 
ai)  c  d  e  f  g  h  i  j     k    i    m. 

Et  ils  écrivent,  par  exemple  : 

11  12  23  37,  etc. 
i/a  yh  kc   Ig ,  elc. 
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Les  caractères  de  musique  des  €1iImIs  sont  aussi  composés 
de  ceux  de  leur  écriture  (Yoy.  China). 

CARATTERISTICA  DE'TUONI  =  CARACTÉRISTIQUE 
DBS  TONS.  —  (Voy.  les  articles  <7a(of!  dt'Suoni,  Tempe^ 
ramento,  Tuono). 

CARICA  ^  CHARGE ,  a.  /;—  Air  militaire  des  trompettes» 
des  fifres  et  des  tambours ,  à  deux  Temps,  qu'on  exécute 
quand  Tannée  est  prête  à  charger  r^némi.  On  dit  «ofmer 
ia  eharge  pour  les  trompettes,  éattr^ia  charge  pour  les 
tamboms. 

CARICATO  =  EXAGÉRÉ,  CHARGÉ,  cutj.  —  On  le  dtt 
d'une  production  d'art,  dans  laquelle  on  prodigue  plus  de 
moyens  d'expression,  ou  plus  de  beautés  accessoires  qu'U 
n'en  faut  Ce  défaut  peut  provenir  en  musique  d'un  trop 
grand  usage  des  dissonances,  des  transitions,  et  souvent  il 
dérive  d'une  excessive  instrumentation  qui  couvre  la  voix 
principale. 

CARILLON,  ê.  m.  —Ce  mot  signifie  :  i°  un  instrument  qui , 
an  moyen  d'un  certain  nombre  de  dboches  de  différente  gran^ 
deur,  disposées  et  accordées  par  ordre  diatonique ,  ou  diato** 
nico-cluromatique,  forme  un  Jeu  d'une  octave  et  demie  jusqu'à 
trois  octaves.  Les  marteaux  produisent  le  son  au  moyen  d'un 
davier  séniblaMe  à  celui  du  clavecin ,  ou  par  le  moyen  d'un 
cytandre  mis  en  mouvement  par  des  poids  ;  2^  le  morceau  de 
musique  qd'on  exécute  sur  cet  instrument  s'appelle  aussi 
cariHan. 

Un  genre  très  simple  de  carËIon  existait  dte  Fasatiqulté  la 
plus  reculée,  et  ftit  même  employé  par  les  anciens  Hébreux, 
qnïVsppîMeiitMethisioth. 

Les  grands  carillons  ne  peuvent  être  i^acés  que  dans  les 
docbers.  Presque  toutes  les  élises  de  Hollande  en  ànt  ;  ceux     ^ 
d'Amsterdam  sont  les  plus  fameux.  L'église  paroissiale  de     \ 
Berlin  en  possède  aussi  un,  et  celui  de  la  Samantaine,  à 
Paris,  était  mis  en  jeu  par  des  cylindres  qui  marchaient  au 
TOME  I.  14 
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moyen  de  roues  hydranMqneSé  Les  docbers  d'Italie  sont 
garnis  qaelquefois  de  dix  cloches  et  même  d'an  idns  grand 
nombre. 

Le  cariHon  se  trouve  également  dans  les  orgaes  en  tamt 
de  jeu^  et  il  est  aussi  employé  parfois  dans  les  théâtres  en 
gnise  de  petit  piano.  Les  mécaniciens  placent  de  petts  ca- 
rillons dans  des  pendules»  des  montres»  des  tabatières»  et 
même  dans  des  cachets.  Ces  petites  machines  rendent  des  airs 
avec  une  exactitude  surprenante.  Pour  mieux  goAler  leur 
I  ^  effet»  il  faut  les  appuyer  sur  une  glace  »  un  vase  de  cristal  » 
ou  tout  antre  corps  élastique  propre  à  augmenter  leur  so- 
i      norité. 

CARILLONNER»  v.  n.  ~  Exécuter  des  airs  sur  le  ca- 
rillon. 

CARILLONNEUR»  $.  m.  —  Celui  qui  carillonna,  Pothoff^  . 
organiste  d'Amsterdaun»  était  d'une  force  étonnante  sur  le 
carillon. 

GARIŒI  «=  CARNÉES.— Nom  de  certaines  fêtes  des  ^ar- 
tiates»  qui  duraient  neuf  Jours»  pendant  lesquels  avaient  lieu 
des  concours  publics  de  musique. 

CARIOX.  —  C'est  le  nom  d'une  trompette  en  usage  chei 
les  anciens  Grecs.  Elle  avait  un  s<m  aigu  et  très  tort  Quel- 
quefois on  l'appdait  aussi  trompette  cettique  ou  gautoùe^ 

GARTA  DI  MUSICA  »  PAPIER  RÉGLÉ.  —  On  appelle 
ainsi  le  papier  préparé  avec  les  portées  toutes  tracées»  pour 
y  noter  la  musique. 

n  y  a  du  papier  régie  de  deux  espèces»  sav<rir  cetad  dont 
le  format  est  idus  haut  que  large»  et  qu'on  appelle  papier 
réglé  à  ia  française  ou  à  VaHemande;  et  cdul  dont  le  for- 
mat est  plus  large  que  haut»  que  l'on  nomme  à  YitaUetme. 
On  sesert  de  préférence  du  papier  à  iafrançaiee  pour  les 
parties  séparées»  attendu  qu'il  tient  moins  de  place  sur  le  pu- 
pitre; en  emidoie  l'autre  pour  les  partitions. 
GARTELLE  =  GARTELLES  »  «.  /*.  pi.  —  Feuilles  de  peau 
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ou  de  UMe,  préparées  el  Ternies,  arec  des  portées  tracées 
coiame  sur  un  papier  réglé;  on  y  écrit  dessus  les  notes  aa 
crayon  y  et  on  les  dTace  .ensuite.  Pour  marquer  les  notes 
il  ne  faut  pas  cependant  se  servir  d'aicre,  attendu  que  les 
parties  corrosiTes  dont  elle  est  composée,  une  fois  entrées 
dans  le  vernis,  ne  peuvent  être  efiisu^es  que  très  dtflcUeoient  -, 
et  au  moyen  d'une  préparation  chimique. 

Anciennement,  dans  les  Conservatoires  de  Napies ,  lorsque 
le  son  de  la  cloche  annonçait  Tarrivée  d'un  professeur ,  tel  que 
celui  du  conUrepoint,  les  premiers  élèves  de  la  classe  se  ren- 
daient avec  leurs  cartelles  à  leur  place,  et  le  professeur  exa- 
minait avec  soin  chaque  cartelle ,  en  les  corrigeant  toutes  les 
unes  après  les  autres  en  présence  de  tous  les  élèves  de  la 
dasse. 

Les  anciens  compositeurs  napolitains  travaillslait  à  leurs 
ébauches  musicales  sur  ces  cartelles,  dont  se  servent  en- 
core aiQOurd'hui  les  élèves  du  Lycée  de  musique,  à  Bologne , 
oii  elles  ont  le  nom  de  cartd&Ue  di  canira'ppwiUo. 

CâSAZIONE.  — Expression  italienne,  dont  on  ne  se  sert 
plus ,  qui  signifiait  une  composition  à  quatre  voix ,  et  même 
à  un  plus  grand  nombre,  qu'on  exécutait  le  soir  dans  les  rues. 
AuCrelob  le  but  de  cette  espèce  de  sérénade  ea  Italie  était 
une  intrigue  galante. 

CASSA  GRANDE  =  GROS  TAMBOUR.  —  (  Voy.  Têmlm- 

CASTAGNETTE  =  CASTAGNETTES,  s.  f.  pi.  —  (Yoy.  . 
Nacchert), 

CASTORION.  —  Morceau  de  musique  exécuté  sur  des  in- 
struments à  vent  par  les  Lacédémoniens ,  avant  d'attaquer 
l'enneni. 

GASTORIUM  MELOS.  —  Certain  air  guerrier  qui  faisait 
allusion  aux  exploits  de  Castor  et  PoUux ,  on  qui  imitait  leurs 
batailles. 

CASTRATO= CASTRAT,  s.  m.  -  Chanteur  de  soprano  ou 
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de  contralto,  qu'on  a  privé  dans  son  enfance  des  organes  delà 
génération,  pour  lui  conserver  une  voix  a^ë  comme  ceUe 
d'un  enfant;  car  la  voix  se  conscirve  telle  qu'dle  se  trouve 
au  moment  où  Ton  fait  cette  opération. 

L'origine  de  cet  horrible  usage  de  la  mutilation  des  hommes 
est  très  ancienne.  Ammien  MarceÛinus  assure  que  la  reine 
Sénûramis  fut  la  première  à  introduire  une  opération  si 
cmdle. 

«  Sûmiramis  t4n9ro$  mares  cattravit  ûmnium  prima,  » 

(Lib.  XIV.6.) 

U  parait  cependant  qu'on  ne  doit  pas  attribuer  au  chant 
la  cause  de  Torchotomie  des  premiers  temps,  mais  plu^ 
tôt  à  la  jalousie,  au  fanatisme  religieux,  et  peut*étre  même 
à  quelque  avantage  thérapeutique.  On  employait  les  eunu- 
ques comme  gardiens  de  chasteté,  chargés  de  veDler  sur 
la  fidélité  des  Jeunes  épouses.  Les  prêtres  de  Gybèle,  muti- 
lés à  l'imitation  d'Atys,  l'amant  de  cette  déesse,  guérissaient 
la  folie  par  la  castration  {fVithoffdecaHratiê). 

On  ne  connaît  pas  précisément  l'époque  où  l'on  com- 
mença à  faire  usage  de  l'orchotomie  au  profit  du  chant  ;  mais , 
d'après  l'opinion  de  quelques  auteurs,  U  paraît  qu'elle  est 
antérieure  au  xvi'  siècle.  Socrate  (Liv.  VI,  chap.  7),  et  So- 
zomène  (Liv.  YIII,  chap.  8) ,  parlent  d'un  certain  Brisas, 
eunuque  d'Auguste»  qui  était  le  maître  et  le  préposé  des 
chanteurs  {qui  tum  hymnerum  ca/nt&rUnis  erudiendiê 
erat  prœpasiHu  ).  Quoiqu'il  ne  soit  pas  certain  qu'il  ait  été 
mutilé  à  cause  de  la  voix ,  il  est  cependant  probable  que  la 
beauté  de  cet  organe  a  contribué  pour  beaucoup  à  l'élever  à 
cette  place.  Saint  Gyprien  rapporte ,  en  outre,  qu'à  Rome  les 
pantomimes  étaient  sujets  à  ce  genre  d'opération,  pour  con- 
server dans  tout  leur  corps  une  souplesse  qui  manque  à  un 
honune  entier. 
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Il  parait  que  rUklrodudlon  des  eoêtrati  dans  la  chapelle 
pontificale  pour  chanter  les  parties  de  soprano,  n'eut  lien 
qu'an  commencement  du  xrn*  siècle.  Adami,  dans  son  Ca^ 
taiogo  de'nami,  cognomi  e  patria  de^eantari  p&atifiej, 
pag.  189,  dte  le  père  Géranme  Rosini,  de  Péronse,  comme 
le  premier  qui  Ait  admis  dans  cette  chapelle  en  1601.  Avam 
cette  époque,  les  parties  de  soprano  étaient  exécutées  par  des 
voii  de  fausset,  qui,  d'après  ce  que  Fou  dit,  n'apparte*- 
naient  qu'aux  Espagnols.  Ceux^  ne  voulant  pas  du  père  Ro- 
sini  à  cOté  d'eux,  le  chasserait  pendant  les  répétitions,  ce 
qui  n'empêcha  pas  Clément  YIII  de  le  prendre  à  son  service. 
Adami  puisa  ces  renseignements  dans  un  manuscrit  d'Antoine 
liberati ,  intitulé  :  Raguagiio  deiio  stato  M  e&ro  d^eofr^ 
t&ri  deiia  CajypMa  ponttficia  antico  e  tnodertw,  ed 
avvisi  per  4a  sua  canservaziane;  il  crut  cependant  devoir 
4(Niter  ces  paroles  :  creda  ognuno  quùUo  ehe  pià  gii 
piace.  D'après  cela,  on  ne  sait  pas  si  Ro^i  a  été  le  premier 
soprano  de  la  chapelle  papale,  ainsi  que  Bumey  l'afifarme. 
Fomari ,  dans  sa  Narrazionô  storiea  deiia  eappeUa  pon^ 
tifieia,  assure  que  Jean  de  Sanctos ,  mort  k  Rome  en  1625 , 
a  été  le  dernier  fausset  espagnol  de  la  chq>elle  des  papes. 

Les  voix  des  castrati ,  dans  la  musique  sacrée ,  produi- 
saient un  effet  si  merveilleux,  qu'on  ne  tarda  pas  à  les  em- 
ployer dans  les  théâtres  lyriques,  dont  l'origine  remonte  à 
la  fin  du  xvn*  siècle.  Les  parties  de  soprano,  chantées  d'abord 
par  des  enfants,  laissaient  presque  toujours  à  désirer,  soit  à 
cause  de  la  mutation  de  la  voix,  sott  à  causé  de  la  difiîeutté 
qu'on  éprouvait  à  faire  exprimer  convenablement  par  des  en-* 
fants  des  idées  musicales.  Peuàpeu  le  nombre  des  ikucroti  de* 
vint  très  considérable,  et  les  plus  célèbres  d'entr'eux  firent 
d'immenses  fortunes.  Ces  exemples  poussèrent  à  la  spécula-* 
tlon;  et  U  se  trouva  des  parents  assez  barbares  qui  cherchè- 
rent à  s'enrichir  par  un  sacrifice  qui  f^t  firémir  la  nature. 

En  considérant  l'état  actuel  de  la  science  physiologique,.  U 
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est  difliclle  et  peut-être  même  impossible  d'exjrflqver  par 
qaelle  raison  les  organes  génitaux  exercent  nne  si  grande 
inflaence  sor  la  stmcture^  le  développement  et  Faction  de 
pinsienrs  autres  organes.  Cette  inHnence  est  pourtant  si  claire 
et  si  éYidente  qu'elle  ne  peut  admettre  aucmi  doute.  Pour 
nous 9  qu'U  nous  suffise  de  savoir  que  la  petitesse  du  larynx^ 
Texiguité  de  la  glotte  et  la  voix  algue  coïncident  avec  Tétat 
d'inaction  dans  lequel  se  troinrent  les  testicules  avant  la  pu- 
berté. Lorsque  cette  époque  est  arrivée  ^  et  que  les  organes 
séminaux  ont  pris  du  développement  et  se  sont  mfo  en  action , 
le  larynx  se  dévekH>pe  rapidement  et  se  dilate  ;  la  voix  prend 
alors  ce  ton  fort  et  grave  qid  constitue  un  des  caractères  de 
la  virilité.  Mais  si  les  parties  de  la  génération  sont  amputées 
avant  cette  époque»  les  organes  de  la  voix  restent  dans  le 
même  état  oi  ils  se  trouvaient  auparavant. 

Plusieurs  suteiis  sont  d'avis  que  les  forces  Intellectuelles 
doivent  beaucoi^  soufiHr  de  rorchotomie,  et  que  les  mutl^ 
lés  sont  incapables  de  parvenir  à  un  baut  degré  dans  les  sden* 
ces  et  dans  les  arts.  Cette  assertion,  si  elle  n'est  pas  tout«à-làit 
mal  fondée,  est  du  moins  si^etle  à  des  exceptions.  On  sait  que 
dans  les  siècles  reculés ,  cbes  les  Babyloniens ,  les  Égyptiens 
et  les  Persans  >  les  places  des  premiers  bcHumes  d'État  étaient 
occupées  par  des  eunuques.  Dans  les  temps  modernes  nous 
avons  vu  des  eastraH,  qui,  sans  être  des  capitaines  ou  des 
ministres  d'Étal ,  ont  su,  dans  des  circonstances  scabreuses, 
se  conduire  avec  beaucoup  de  prudence  et  une  véritable  sa* 
gesse,  ce  qui  n'aurait  pas  été  possible  avec  de  iàibles  forces 
intellectuelles.  H  est  pourtant  singulier  qu'aucun  eastrato 
n'ait  eu  la  fantaisie  de  cMnposer  de  la  musique. 

CATABASIS.  —  Ce  mot ,  chez  les  anciens  Grecs,  signifiait 
une  progression  de  son  descendante. 

CATACHOREUSIS.  —  Cinquième  et  dernière  partie  du 
nome  pytUen,  exécuté  par  les  concurrents  dans  les  Jeux 
pythiques  (Voy.  CertamimusieaU]. 
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GATACRISi  «  CATAGHRÈSB,  $.  f.  —  Qmkvy»  BMttl- 
dcns»  qui  om  écrit  en  lalln»  disait  qa'on  fiilt  ime  catadbrtia 
en  musique  lorsqu'on  sauve  une  dtasoninoe  d'une  manière 
dore  et  inusUée^  Les  muskieiis  pilbagoridens  eipUquaient, 
au  moyen  de  la  eatackrhê^,  une  suite  de  sixtes  entre  trais 
parties^  c'est-à-dire  d'accords  de  sixtes. 

CATAFONIGA  =  G  ATAPHONIQUE  »  i.  f.  —  Sdenoe  des 
sons  réfléchis  9  qu'on  appelle  aussi  eataecugtiqut. 

GATAPLEON.  -^  Nom  d'une  ancienne  danse  PTriqne  des 
Orecs. 

GATGH»  (pron.  kefso).  «-  Nom  anglais  d'une  oértatne 
espèce  de  pettts  canons  on  ftagnes  que  Ton  ctente  dans  dea 
sociétés  comme  simple  dfrerdssement 

CATENA^BABRE,  ê.  /;  —Petite  lame  de  Ms  qne  l'on 
eolle  an  dedans  des  Instruments  à  arcbet  dana  la  longnenr 
de  la  table  d'harmonie  (?oy.  UtntmmUo). 

CAYALLETTO  —  GHE?ALET.  —  (Yoy.  PanHuHù.  ) 

GAYALQUBT.  —  (  Vojr.  Pezvi  murieaU  di  tramét.} 

GAYAR  FUORI  LE  PARTI  «  EXTRAIRB ,  GOPIER  LES 
PARTIESb— G'est-à-dire  copier  égarement  tontes  les  parties 
de  la  partition  pour  les  fidre  étudier  et  exécoten 

GAYARE  IL  SUONO  =  TIRER  DU  SON.  —Manière  de 
fidre  swtir  le  son  de  quelque  Instrument  De  là^  les  dilK* 
rentes  qualités  et  modUcattons  du  son;  Ton  dit  tirar  dé$ 
êons  doux  au  apreê  (cavata  dolce  od  aspra).  Dans  les  mé« 
thodes  particulières  des  divers  Instruments  on  apprend  Fart 
et  la  manière  de  tirer  du  son. 

GAYATINA  =»  GAYATDŒ  ,ê.f.—  Sorte  d'air  ordinaire- 
ment assez  court. 

Qniiaitune  eavaêime  quand  on  abes^  d'exptimcr  dessen-» 
timenlB  tendres  et  aféctueux»  qui»  ne  devant  pas  être  d'une 
langne  durée^  ne  peuvent  pas  fournir  les  développements 
d^  air.  La  cavatine  sert  de  prélude  à  des  scènes  pte  an!» 
i,  à  des  images  plus  fortes.  Cette  composition  doit  être 
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simple,  d'un  mouvement  modéré;  elle  doit  éviter  aussi  les 
modidations  inutiles.  Quelquefois  la  cavatine  âmt  par  un 
second  Temps  plus  vil 

.  G  BARRÉ.  —  Nom  du  G  coupé  verticalement^  signe  du 
Temps  adialftève. 

CE.  —  (Voy.  Soimiâozione.)  . 

'G£GILIA  =  CÉCILE  (sainte).  —  (Yoy.  Festa  di  santa 
Ceciiia.  ) 

.  CELESTE  :==:.GÉLEST£»  adQ.~  Le  son  céleste  est  une 
qualité  de  son  très  agréable  et  d'une  grande  douceur  que 
Ton  <d»lient  sur  le  piano,  au  moyen  de  la  pédale  qui  £sdt 
avancer  des  languettes  de  bufiOe  entre  les  cordes  et  les  mar- 
teaux, et  que  Ton  appelle  pédaÂô  cé4este  (pedaMera  céleste). 
Le  son  céleste  est  d'un  efltet  encore  plus  flatteur,  si ,  pour  le 
prolonger,  on  joint  à  cette  pédale  celle  qui  lève  les  étoufCoirs 
(Voy.  Pedaiiera). 

CEIJBSTIlfO,  $.  m.  —  Un  certain  Walker  inventa,  il  y  a 
cinquante  ans,  un  instrument  auquel  il  a  donné  le  nom  de 
eetêstino^  Cétait  un  piano  garni  d'un  petit  cordon  de  sole, 
qui  courait  au  dessous  des  cordes  en  ligne  directe ,  et  qu'cm 
mettait  en  mouvement  par  une  pédale  au  moyen  d'une  roue. 
Au  dessous  de  ce  cordon  il  y  avait  pour  dbaque  touche  une 
roulette  en  cuivre  qui  approcliait  le  cordon  près  des  cordes 
de  rinstaunent,  et  leur  faisait  produire  des  sons  soutenus  et 
même  des  ev^cenda  et  iUcreëOùndû. 

GELESTIS.  —  C'était  chez  les  ancietts  Grecs  une  métodte 
pour  les  flûtes  d'une  danse  des  bateliers. 

CEMBALO ,  CUYIGEMBALO^'^CL AYEQN,  s.  m.  -^Is  cla- 
vecin est  en  général  composé  d'une  caisse  et  d'une  table  d'haie 
monie  sur  laquelle  les  cordes  se  trouvent  tendues.  Les  pe- 
tiles  plaqties  collées  sur  les  touches  sont  ordinairement  d'os 
de  boenf  pour  les  touches  du  genre  diatonique»  et  d'âMae 
pour  les  touches  chromatiques.  La  barre  qui  règle  l'élévation 
d^  swiereau  et  par  conséquent  l'abaissement  des  toudies , 
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est  une  planche  éCroileet  masslre  en  bols  de  tUlenl^  dont  le 
desso»  est.garni  de  denx  on  trois  Mes  de  drap  qui  empê- 
chent d'entendre  le  choc  dés  sautereaux  contre  la  barre. 

Le  son  mâle,  robuste,  argentin,  égal  et  donxde  tontes  les 
cordes,  dépend  de  la  bonté  de  la  table,  de  la  justesse  du 
chevalet  du  diapason ,  et  de  la  manière  d'adapter  les  barres 
qui  se  trouvent  coUées  contre  la  table  d'harmonie. 

Le  squrîette  Intérieur  qui  soutient  tout  le  corps  du  dave- 
dn  est  en  bois  de  sapin  ou  en  tilleul.  Les  deux  chevalets  du 
diapason,  ainsi  que  ceux  placés  auprès  des  leviers,  sont 
presque  toujours  en  bois  de  chêne,  avec  cette  différence, 
que  le  chevalet  de  Toctave  est  beaucoup  plus  bas  et  plus  près 
des  leviers  que  l'autre.  Le  sommier,  qui  est  l'endroit  où  les 
leviers  sont  adaptés,  est  en  bois  dur,  tel  que  du  diéne,  de 
Forme,  etc.,  et  0  se  trouve  solidement  fixé  des  deux  côtés 
pour  soutenir  la  tension  des  cordes. 

Les  registres  et  les  guides  intérieurs  sont  en  bols  de  tilleui  ; 
les  registres  sont  aussi  garnis  de  peau  pour  empêcher  le  bmit 
des  sautereaux,  qui  sont  en  poirier  le  phis  Usse  et  le  plus  uni 
que  l'on  puisse  trouver. 

Dans  le  clavecin ,  les  cordes  résonnent  au  moyen  de  petits 
becs  de  plume  de  corbeau,  placés  dans  les  languettes  des 
sautereaux.  Gomme  cette  espèce  de  clavedn  soutenait  le  son 
mohis  que  les  autres  sortes  de  clavecins  croustùfues  ,*  et  que 
par  conséquent  il  n'était  pas  propre  à  l'exécution  de  tout  ce 
qui  est  cantaéiie  et  aux  finesses  du  goût ,  il  a  dû  justement 
céder  la  place  au  piano.  Cependant  le  son  fort  dont  est 
doué  cet  instrument,  le  fait  employer  quelquefois  pour  l'exé- 
cution de  la  basse  continue  dans  l'accompagnement  de  quel- 
ques morceaux  de  musique  vocale  à  plusieurs  voix. 

GEMBALOGLAyiGORDIO=CLÀyTG0RDE,«.  m.— Le  cla- 
vicorde  appartient  à  cette  espèce  de  clavecins  craustiques 

*'  \ojtz  la  sls&lficatloa  de  ce  mot  à  rtrtiele  Instrument. 
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dans  lesqneb  les  cordes  résomieiit  an  moyen  de  pettlea  lan* 
guettes  de  cnifre  attachée»  à  rextrémtté  de  ebaqne  tMohe^ 

Un  bon  claylcorde  doif  avoir  une  étendne  de  dnq  octaves 
pleines  et  on  son  qu'on  appelle  arg^idn  ;  ses  tondies  ne  doi- 
vent s'abaisser  ni  trop  ni  peu  :  joué  par  un  bon  davednisle 
qui  sait  tirer  parti  des  qualités  de  son  InstnunenCj  le  davi* 
corde  doit  se  distinguer  surtout  par  les  modlQealtons  du  son 
les  plus  imperceptibles  ;  néanmoins  il  a  dû  5  Ini  awal ,  céder 
la  place  an  piano. 

GEMBàLO  ACUSTICO,  GEMBALO  ABM0NIG0:=^GU1«- 
GIN  ACOUSTIQUE^  CLAVECIN  HARMONIQUE.  —  Ce  sont 
deux  instruments  inventés  y  il  7  a  soixante  ans  «  par  un  certain 
de  Verbes^  à  Paris.  Ils  se  distinguent^  en  ce  que  par  leurs 
sons  on  peut  imiter  plusieurs  instruments  à  cordes,  à  vent  et 
de  percussion,  sans  qu'il  existe  dans  leur  construction  des 
tuyaux,  des  marteaux  et  des  pédales. 

GEMBALO  D'AMORE  =  CLAVECIN  D'AMOUR.  —  Instru- 
ment inventé  dans  la  première  moitié  du  sidde  dernier  par 
Godflroi  Sllbennann ,  à  Frydeberg.  n  a  le  même  clavier  et  les 
mêmes  tangentes  que  le  clavecin ,  auquel  il  ressemble  aussi 
dans  la  forme  ;  les  cordes  du  clavecin  d'amour  sont  cependant 
la  moitié  plus  longues  que  celles  de  l'autre.  Les  tangenteê  se 
trouvent  au  milieu,  et  le  son  est  le  même  des  deux  cOtés, 
pourvus  à  cet  effet  de  chevalets  et  de  tables  harmoniques.  La 
corde  repose  an  miUeu  sur  un  petit  bâton  entaillé  et  couvert 
de  drap;  c'est  au  milieu  de  cette  entaille  que  la  tangente 
touche  la  corde  qui ,  en  s'élevant ,  fait  entendre  le  smi  des 
deux  côtés. 

La  supériorité  de  cet  instrument  sur  le  davioorde  consiste 
en  ce  qu'il  produit  un  son  plus  fort  et  phis  durable,  et  mo- 
difle  même  son  degré  de  force  et  de  faiblesse  ;  il  a  cependant 
un  défaut,  c'est  que  lorsque  la  touche  s'abaisse  trop,  il  rend 
un  son  beaucoup  plus  aigu. 

GEMBALO  ANGEUCO;=s  CLAVECIN  ANGÉUQUE.— Sorte 
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de  daTecln  inventé  à  Rome ,  et  qui  se  distingue  du  claveein 
à  queue  en  ce  que  ses  cordes ,  au  lieu  d'être  pincées  par  des 
plumes  de  corbeau,  sont  toucliées  par  de  petits  morceau 
de  cuir,  revêtus  de  velours,  qui  imitent  la  mollesse  des  doigts 
et  donnent  an  son  de  la  douceur. 

GEMB^LO  DA  ARGO  t»  CLAVECIN  A  ARCHET.—  Cet  in- 
strument, inventé  en  1757  par  le  mécanicien  Hohlfeld,  à  Ber* 
lin ,  était  monté  de  cordes  de  boyau ,  qu'on  faisait  résonner 
au  moyen  d'un  arcbet  garni  de  crins  et  nds  en  mouvement 
par  une  roue.  Cet  instrument  n'est  autre  chose  qu'un  violi* 
eem/baiù  ou  vioUn^ciffntato  perfectionné.  Son  but  est  le 
même,  c'est-à-dire  de  pouvoir  prolonger  le  son  comme  sur 
un  Tiolon. 

Il  y  a  quelques  années,  à  Fraga,  à  Wetdar,  à  Gcerlitz,  et 
iritts  récemment  à  Venise,  on  a  construit  des  clavecins  à  archet 
avec  des  améliorations  remarquables.  (Voy.  Senarfica  et 
Fi4>(iceméaio), 

GEMBALO  DEGU  ANTICHL  —  (Voy.  Cymùatum). 

GEMBALO  DOPPIO  =  CLAVECIN  DOUBLE.  —  Cet  faistru- 
ment,  app^  vts-^vis  par  son  inventeur,  le  célèbre  Stein» 
à  Augusta,  a  la  forme  de  deux  clavecins  rapprochés  l'un  de 
l'autre;  et  à  chaque  extrémité  il  existe  un  ou  deux  claviers  au 
dessus  l'un  de  l'antre ,  de  façon  que  deux  personnes  peuvent 
jouer  en  même  temps. 

GEMBALO  ELETTRICO  =  CLAVECIN  ÉLECTRIQUE.  — 
d'est  un  instrument  inventé  par  le  Jésuite  de  la  Borde  vers 
l'an  1759,  et  dans  lequel  la  matière  électrique  produit  le  son 
comme  le  vait  le  produit  dans  l'orgue.  La  découverte  com- 
mença par  une  machine  qui  rendait  un  son  électrique,  et 
dont  les  touches  étaient  construites  en  forme  de  leviers.  Les 
extrémités  de  ces  touches ,  opposées  à  celles  touchées  par  les 
doigts,  aboutissaient  à  une  verge  en  fer  placée  horizontale- 
ment, isolée,  soutenue  par  des  tubes  en  verres,  et  âectrisée  au 
moyen  d'un  conducteur  électrique  avec  lequel  elle  commo- 
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niqoait  L'extrémité  même  qui  se  trouvait  isolée  5  et  qui  était 
électrisée  par  la  pression  un  dc^gt,  touchait  à  tme  autre 
verge  en  fer  horizontale  placée  dans  un  endroit  un  peu 
plus  élevé  que  la  première  ^  sans  être  cependant  électrisée. 
Â  cette  première  verge  en  fer  isolée  et  électrisée,  on  hifé- 
rieure^  aboutissaient  à  une  égale  distance,  des  fils  d'archal 
verticaux  qui  partaient  d'autant  de  cloches,  propres,  lors- 
qu'elles étaient  frappées,  à  donner  les  diflërents  sons  de  la 
gamme.  Ces  clodies  se  trouvaient  suspendues  par  des  cordons 
de  soie  sur  la  même  ligne  et  an  niveau  les  unes  des  autres.  11 
y  avait  une  troisième  verge  en  fer  horizontale,  isolée  aussi  et 
électrisée,  d'où  descendaient  autant  de  battants  attachés  à 
des  fils  d'archal  et  dont  chacun  allait  tomber  entre  les  deux 
cloches  voismes.  Les  doigts  touchant  l'extrémité  du  levier  sou- 
levaiait  cette  veige  correspondant  à  la  verge  en  fer  qui  n'é- 
tait pas  isolée,  et  dont  le  mouvement  se  communiquait  aux 
battants  qui  frappaient  ensuite  les  cloches. 

Le  P.  de  la  Borde  passa  de  cette  machine  an  ciaveein  éiec- 
trigue^  Au  lieu  de  mettre  les  battants  aux  cloches  de  diffé- 
rentes grosseurs,  qui  étaient  armées  chacune  d'un  fil  d'archal 
descendant  Jusqu'à  l'extrémité  du  levier,  il  plaça  à  côté  de 
diaque  battant  deux  cloches  accordées  à  FuBlsson,  dont  une 
était  armée  d'un  fil  d'archal.  Ce  fil,  dès  qu'il  cessait  d'être 
électrisé,  occasionnait  le  mouvement  du  battant  vers  la  cloche 
au  dessous,  et  une  répercussion  soudaine  vers  l'autre  cloche, 
en  sorte  qu'il  produisait  rapidement  les  deux  sons  à  l'unisson. 
Gomme  chaque  touche  était  en  proportion  de  son  levier ,  et 
chaque  levier  de  sa  cloche,  on  pouvait  exécuter  sur  cet  in- 
strument les  mêmes  morceaux  qu'on  exécute  sur  le  clavecin 
ordinaire  et  sur  l'orgue.  Lorsqu'on  touchait  le  clavecin  élec- 
trique dans  l'obscurité ,  les  sons  étaient  accompagnés  d'étin- 
celles de  feu,  de  manière  que  cet  instrument  était  en  même 
temps  acoustique  et  oculaire. 

GEMBÂLO  OCULARE  o  CBMBALO  A  COLORI  t=  CLAVE- 
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CIN  OGULAHIB  ou  CLAVECIN  A  COULEURS.  ~  C'est  le 
nom  que  lui  donna  son  inventeur ,  le  P.  Louis-Bertrand  Cas- 
teL  II  avait  distribué  entre  les  touches  de  son  instrument  les 
couleurs  d'après  une  certaine  gradation^  de  manière  que 
chaque  touche^  au  moyen  de  la  pression,  produisait  une  cou- 
leur selon  les  principes  qu'il  avait  établis.  Par  cette  alterna* 
tion  et  harmonie  de  couleurs,  le  P.  Castél  espérait  produire 
sur  nos  sens  le  même  ^et  que  produisent  Falternation  et 
l'harmonie  des  sons. 

CEMBALO  ONNICORDO ,  appelé  aussi  Protée  (  Protons). 
-—  Instrument  à  cordes  inventé  en  1650  par  un  tloretitln 
nommé  François  NigellL  La  description  de  cet  instrument 
se  trouve  dans  les  Commeni.  de  Fiaranu  inventisi  du  doc- 
teur Mar.  Manni. 

CEMBALO  ORGANISTICO.  —  Piano-forté  avec  un  clavier 
de  pédale ,  inventé  par  l'abbé  Trentln ,  à  Venise. 

CEMBALO  REGIO.  —  Piano-forté  en  forme  de  clavecin 
avec  dUTérents  changements  de  sons  produits  par  trois  pédales. 
Cet  instrument  a  été  inventé  en  Ml  h  par  Jean  Wagner ,  à 
Dresde. 

CENSORE  =  CENSEUR,  8.  m.  —  C'est  ainsi  que  dans  le 
conservatoire  de  Musique,  à  Milan,  on  nomme  le  professeur 
auquel  on  a  confié  la  snrvdUance  des  travaux  et  des  bonnes 
minurs  des  élèves  en  général,  et  l'enseignement  de  la  partie 
esthétique  de  la  musique  en  particulier. 

CENTONE  »  CENTON,  «.m.  —  Nom  de  Fantiphonaire  de 
saint  Grégoire-le-Grand. 

Par  ce  mot  on  entend  aussi  un  opéra  ou  un  ballet  composé 
de  morceaux  de  musique  de  plusieurs  auteurs.  Ce  mélange 
absurde  de  morceaux,  de  style  et  de  caractères  différents 
dans  la  composition  d'un  opéra,  mérite  plut(yt  le  nom  de  fos- 
Pichc  (pastledo).  Ai^ourd'hui  on  fait  même  un  pMticheû'voï 
seulmorceaude  musique,  de  façon  qu'une  cavatine,un  air,  etc. , 
présente  uncenton  de  deux  ou  trois  compositeurs  différents. 
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Quelques  uns  font  dériver  le  vM  ctnton  du  grec  x.-yrpwv 
qui  a  la  même  signification. 

CENTONEZARE  ==  CENTONISER,  t).  a.  —  C'est  arranger 
un  livre ,  une  musique  avec  des  morceaux  recueillis  dans  des 
livres  d'auteurs  différents,  dans  les  compositions  de  différents 
maîtres. 

GÉON.  —  Nom  de  certaines  cliansons  phrygiennes. 

GERTAMI  MUSIGALI  =  COMBATS  MUSICAUX,  appelés 
^\}S^  concours,  iuttes,  agons,  et  en  grec  kyo^viç  fioMtrUov.  «^ 
Les  anciens  peuples  professaient  une  grande  estime  pour  la 
musique  ;  les  Grecs  particulièrement  la  jugèrent  comme  mi 
des  moyens  nécessaires  pour  former  l'éducation ,  et,  par  con- 
séquent, ils  adoptaient  avec  empressement  tout  ce  qui  pou- 
vait mener  cet  art  à  son  perfectionnement  Us  croyaient  que 
les  concours  de  musique  qui  avaient  lieu  devant  des  assem- 
blées publiques  très  nombreuses ,  étaient  un  des  moyens  les 
plus  favorables  pour  arriver  à  ce  résultat  On  célébrait  donc, 
à  certaines  époques,  des  fêtes  populaires  où  Ton  décernait 
des  prix  aux  concurrents  en  musique,  hssjeux  ûi$fmpiques, 
pythù/ues,  néméens  et  iathmiques ,  qu'on  'appelait  ootn- 
éats  sacrés ,  étaient  les  principales  de  ces  fêtes. 

Les  Grecs  célébraient  tous  les  quatre  ans  les  Jeux  olympi- 
ques près  de  l'ancienne  ville  de  Pisa  et  du  fleuve  Alphée,  dans 
la  vaste  plaine  û'Oiympie,  aussi  délicieuse  par  sa  position 
que  célèbre  par  les  chefe-d'œuvre  de  l'art  qu'elle  renfermait 
Entr'autres  nous  nommerons  le  temple  magnifique  de  Jupiter 
avec  son  bois  sacré ,  où  se  trouvaient  réunies  plus  de  mille 
statues  des  plus  fameux  sculpteurs  de  la  Grèce. 

A  Argos  on  célébrait  tous  les  deux  ans  les  jeux  néméens^ 
en  l'honneur  d'Hercule ,  vainqueur  du  fameux  lion  de  Né- 
mée.  Les  jeux  isthmiques  étaient  célébrés  tous  les  trds  ans , 
pendant  la  nuit,  à  Corinthe ,  ville  située  sur  l'isthme  qui  unit 
la  Grèce  méridionale  à  la  Grèce  septentrionale.  Ils  ressem- 
blaient plutôt  à  des  mystères  nocturnes  qu'à  des  ffites  na- 
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tioiules.  Mal  dirigés  par  le  goaVMmement  de  Oorlntbe,  ces 
Jeux  produisirent  tant  de  désordre»  occasionné  par  les  ▼(4s  et 
les  assassinats  qui  se  commettaient  sor  la  grande  roote  de 
risttme,  qu'enfin  on  les  Interrompit  pendant  soixante-dix  ans. 

Pour  ce  qui  avait  rapport  à  la  musique»  les  jeux  pytbiques 
étaient  les  plus  importants;  consacrés  dès  le  commencement 
au  chant,  ils  étaient  le  vrai  siège  des  concours  de  musique , 
quoique  les  courses  de  cheTaux»  de  diars»  Tescrime  et  les 
autres  exercices  gymnastiques  »  aient  fait  aussi  partie  de  ces 
Jeux*  Leur  origine  remonte  à  l'époque  la  plus  reculée  de 
Fldstoire  grecque,  dont  on  ne  sait  rien  de  préds.  Vers  Tan  586 
avant  J.-G. ,  les  AmpMctyons,  dépotés  des  vlUes  grecques 
indépendantes,  formant  ratr'eux  une  esqpèce  de  tribunal,  re- 
nouvelèrent cesjeux,  qui  durèrent  Jusqu'à  la  fin  du  second  siè* 
dede  l'ère  chrétienne.  Os  avalent  lieu,  comme  les  Jeux  olym- 
piques, tousles  quatre  ans,  et  tombaient  toqjours  sur  la  seconde 
année  d'une  olympiade. 

On  célébrait  ces  Jeux  en  l'honneur  d'Apollon,  pour  conser- 
ver le  souvenir  de  sa  victoire  sur  le  serpent  Python.  Les  con- 
currents se  faisaient  entendre  avec  quelque  chant  accompa- 
gné d'un  instrument,  dontlebntétaitd'exprimercette  victofare. 
Ce  morceau  de  musique  vwale  avait  toujours  dnq  parties  ou 
actes.  Dans  la  première  partie  on  représentait  Apollon  se  pré« 
païunt  au  combat  ;  dans  la  seconde ,  lorsqu'à  défie  le  serpent; 
dans  la  troisième,  le  moment  où  commence  le  combat  ;  dans 
la  quatrième^  Apollon  abat  le  monstre  ;  et  dans  la  cinquième, 
par  une  chanson  de  danse  il  se  réjouit  de  sa  victoire. 

Les  Juges  qui  étaient  destinés  à  porter  un  Jugement  sur  les 
chanteurs  qui  se  distinguaient  dans  ce  concours,  leur  dé- 
cernaient pour  prix  une  couronne  de  laurier  ou  de  feuilles 
de  chêne,  et  toute  la  Gnèce  les  comblait  d'honneurs  et  de 
glohre  ;  à  quelques  uns  on  érigea  même  des  monuments  aux 
frais  de  l'état  Par  la  suite  on  introdntrit  aussi  dans  ees  fêtes 
des  concours  pour  la  musique  instrumentale. 
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Outre  les  jeux  sacrés  éoùi  nous  venons  de  parler^  il  existait 
encore  en  Grèce  d'autres  institutions  semblables,  parmi  les* 
quelles  on  citait  principalement  les  ponafA^n^^  célébrées 
en  rhonneur  de  Minerve /à  Athènes.  Il  y  avait  aussi  dans 
cette  ville  un  édifice  public  nommé  Odéan,  où  les  poètes  et 
les  musiciens  pouvaient  s'exercer  tous  les  jours ,  répéter  leurs 
compositions  avant  de  les  exécuter  en  public ,  en  établissant 
des  concotirs  particuliers. 

Plusieurs  fêtes  solennelles  fondées  par  les  anelens  empereurs 
romains  9  ou  données  en  leur  honneur»  étaient  paiement 
célébrées  par  des  luttes  musicales,  dans  lesquelles  Septimlns 
Githarède  se  rendit  si  célèbre.  Auguste  renouvela  lesjwx 
auiques  à  Foccasion  de  la  victoire  qu'il  remporta  sur  An- 
toine et  Gléopâtre  près  d'Actium ,  et  fit  élever  NicopoUs  dams 
r  Spire  pour  inmiortaliser  son  triomphe.  Dans  les  environs  de 
cette  ville,  sur  une  hauteur,  on  voyait  le  temple  d'Apollon 
athénien,  où  l'on  célébrait,  avantméme  la  victoire  d'Auguste , 
les  jeux  olympiques  ;  cet  empereur  cependant  leur  donna 
une  nottv^e  splendeur  en  les  réunissant  aux  jeux  pytbiques. 
C'est  pourquoi  l'on  trouve  sur  des  monnaies  anciennes  les 
mots  AK.TIÂ  nreiA,  qui  prouvent  que  les  luttes  musicales  y 
avaient  lieu.  On  institua  aussi  des  concours  à  Tyre ,  à  Damas, 
et  peut-être  même  ailleurs.  iMjemx  JagusUmx,  appelés 
gœlquefois  sebakta  ,  furent  insUtués  en  l'honneur  d'Auguste 
dans  presque  toutes  les  villes  de  l'emphre  et  surtout  à  Naines* 
Alexandrie  les  adopta,  et  Hérode  les  établit  dans  plusieurs 
viUes  hébraïques. 

Néron  fut  le  premier  qui  institua  à  Rome  les  concours 
(te  musique  ;  ils  devaient  avoir  lieu  tous  les  cinq  ans ,  et  il  leur 
donna  le  nom  de  Néromens.  Plus  d'une  fois,  parmi  les  Gy- 
tharèdes,  il  se  fit  proclamer  vainqueur,  quoiqu'il  n'eût  pas 
suipassé  les  concurrents.  Il  parait  que  ces  Jeux  n'ont  pas  eu 
une  longue  durée.  Néron  fonda  ensuite  des  concours  de  mu- 
sique en  l'honneur  de  sa  mère,  et  assista  même  à  ceux  des 
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autres  pays,  extorquant  partoat  des  prtx  avec  insoteMce, 
comme  on  le  verra  à  rarticie  Romains. 

Les  jeux  capitoiins,  fondés  par  Domitieny  étaient  céA&>Té$, 
d'après  ce  que  l'on  croit ,  dans  VOdéon,  monument  que  cet 
empereur  avait  fait  ériger  à  Rome,  et  où  concouraient^  tous 
les  doq  ans>  n<m  seulement  les  Citàarèdes,  mais  encore  les 
CUàariatesfSvetfinDamitylesdpfeïie  PhUacttharUtae). 
A  cette  classe  de  jeux  appartiennent  aussi  les  Trajans,  in- 
stitués en  l'honneur  de  l'empereur  Trajan ,  par  son  successeur 
Adrien  ;  les  Adriénien$,  fondés  par  ce  dernier;  ceux  d'Auto- 
nin-le-Pieux^  appelés  Eusébéens  (du grec  (u^rc/Scuc^  piété), 
et  dans  lesquels  cdui  qui  remportait  le  prix  avait  le  privi- 
lège de  faire  une  entrée  solennelle  dans  sa  ville  natale,  comme 
vainqueur  sacré  (  ecçovon?  )  ;  ceux  de  C^mmotU,  de  Sévère 
et  de  Faiérien, 

Ces  concours  de  musique ,  qui  ont  Uea  enewe  aujourdliui 
pour  la  chapelle  royale  de  Madrid^  sont  décrits  par  Triarte 
à  la  fin  du  troisième  chant  de  son  élégant  poème  intitulé  : 
La  Munque.  Ces  ccmcours  sont  aussi  en  usage  à  T  Académie 
des  beaux-*art$,  à  Paris,  à  l'Académie  de  Florence,  au  Con- 
servatoire de  musique  de  Milan. 

GERVËI^LATO  ARMC^aCO  =  GBRTELAS  HARMœnQUB. 
—  Instrument  à  vent  dont  on  se  servait  anciennement  en 
guise  de  oontre-^-basseb  II  a  une  anche  placée  sur  sa  partie 
supérieure,  au  milieu  de  huit  trous  d'une  égale  grandeur, 
pratiqués  sur  sa  longueur,  et  coirespondant  à  d'autres 
trous  qui  existent  dans  la  hase  inférieure  sur  le  cylindre  de 
l'instrument.  A  différentes  dbtances  on  trouve  d'autres  trous 
qui  servent  à  tirer  les  sons  dont  on  a  besoin.  Quant  à  sa  fonne 
cet  instrument  est  très  court;  toutefois  il  s'étend  jusqu'à  une 
double  octave ,  attendu  qu'en  le  construisant  on  a  su  ménager 
avec  art  les  sorties  du  vent 

CESUR  A  =  CÉSURE  ,8.f.  —  Par  ce  mot  pris  de  la  poésie , 
les  auteurs  allemands  entendent  la  fin  rhythmique  des  ca- 
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deaees  et  des  strophes  musicales ,  sans  qu'elle  constitue  la 
note  finale  de  la  mélodie  5  qui  est  souvent  transportée  sur  le 
Temps  fort  par  une  note  d'agrément 

Quoique  le  mot  césure  se  rencontre  dans  quelque  anden 
auteur  italien,  il  est  aujourd'hui^  en  Italie^  d'un  usage  très  rare 
dans  le  langage  musical.  En  poésie  si  Ton  n'observe  pas  la  eé- 
sttre,  et  si  les  vers  n'ont  pas  les  mêmes  repos  et  une  corres- 
pondance égale  de  cadences,  l'invention  mélodieuse  sera 
péniMe  et  contrainte  5  et  aura  quelque  chose  de  désagréable 
pour  toute  oreille  douée  d'une  certahie  sensibilité. 
.  CETRA  =  CITHARE^  s.  f.  --  Quelques  auteurs  préten- 
dent que  la  dthare  est  le  plus  ancien  des  instruments  de  mu- 
sique, attendu  que  Jubal  est  appelé  dans  rÉcriture-SainteP^- 
ier  canentium  cytharœ  ;  mafts  on  verra  dans  Tartide  Hé- 
hreuoi,  que  le  mot  Kinor  a  été  soumis  à  plusieurs  tnterpré- 
tatfons,  de  façon  qu'on  àe  sait  pas  prédsément  quelle  en  est 
la  vraie  signification.  On  confond  souvent  la  dthare  avec  la 
lyre  andenne;  toutefois  on  croit  que  la  lyre  était  plus  lon- 
gue et  la  dthare  plus  large  ;  ces  deux  instruments  se  dis- 
tinguaient même  par  le  nombre  des  cordes»  La  fkble,  qui  se 
mêle  à  tout  dans  l'histoire  des  Grecs ,  attribue  l'invention 
de  la  lyre  &  Mercure,  et  fsdt  Apollon  Ttaiventeur  de  la  ci- 
thare* 

Cet  instrument  est  encore  en  usage  parmi  les  paysans ,  sur- 
tout parmi  les  mineurs  de  quelques  pays  de  l'Europe ,  et  c'est 
de  son  perfectionnement  qne  dérive  la  guitare.  La  dthare 
consiste  en  un  couverde  plat  avec  un  trou  de  résonnance  et 
dans  un  fimd  également  plat  et  uni  au  couvercle  par  une 
écUsse  de  la  hauteur  de  deux  doigts.  Son  manche  est  divisé 
par  cases  pour  y  poser  les  doigts;  elle  est  montée  de  six 
cordes  de  métal  qui  sont  ordinairement  accordées  en  s&i 
de  basse ,  quatrième  espace,  en  ré.  H,  toi,  ré,  mi,  clé  de 
violon. 

€  FA  UT.  —Ces syllabes  marquaient  dans  Tanden  solfège 
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te  dd^  clé  de  violon  aa*dessoQS  des  lignes  (  Voy .  Soimi-^ 
mziorce). 

GHALII.  —  C'est  cet  Instrument  hébraïque  que  Luther  a 
traduit  par  le  mot  fifre  (piflTero) ,  et  qui  doit  avoir  eu  quel- 
que ressemblance  avec  la  flûu  à  htc.  Il  y  avait  deux  espèces 
de  flûtes^  c'est-à-dire  les  grandes  et  les  petites.  Le  ehaiii 
était  la  petite  flûte ,  et  le  nekobim  la  plus  grande. 

CHALUMEAU ,  «.  m.  —  Flûte  champêtre  des  peuples  de 
l'antiquité  ^  dont  notre  hautbois  tire  son  origine  (Voy.  Botn- 
6  arda). 

Le  mot  ehaiumeau,  placé  sur  un  trait  de  clailnelte  noté 
sur  la  portée ,  indique  que  ce  trait  doit  être  exécuté  à  l'octave 
basse.  Dans  cette  occasion  les  compositeurs  Italiens  écrivent 
9ci4iiumd. 

CHAMADE^  s.  f.  -^  Signal  donné  par  les  assiégés  avec  la 
trompette^  ou  plus  souvent  encore  avec  le  tambour  pour 
parlementer. 

CHANT  ROYAL.  —  Sorte  de  ballade  en  usage  ien  France 
vers  la  fin  du  règne  de  Charles  Y  ^  chantée  par  les  pèlerins 
en  l'honneur  de  Dieu  et  de  la  Vierge ,  accompagnée  d'un  dis- 
cours pour  le  pridce ,  auquel  elle  était  dédiée. 

CHANTERELLE.  —  (  Voy.  Ca/ntino.  ) 

CHARGE.  —  (Voy.  Petzi  mimeaii  di  trombe.  ) 

CHÂSSORA;  —  (Voy.  Tartide  suivant.  > 

C&ATZÛTZEROS,  ASORÀ,  G&ASSORA.  —  Ce  ^Olit  des 
noms  hébraïques  d'une  espèce  de  trompette ,  dont  on  attri- 
bue l'invention  à  Rlolse. 

CHÉLIS.  —  Nom  grec  du  luth. 

CHEVALET.  —  (Voy.  P(m«Mîe//(>.) 

CHIARINA,«.  f.  =CtAIRON,a.  m.  —  (Vby.  Ctermo.) 

CHIARO  =>=  CLAIR,  adj.  —  Ce  mot  n^a  pas  be^ohi  parf* 
lui-même  de  beaucoup  d'explications,  car  tout  le  monde  en 
comprend  facilement  le  sens  quand  on  dit  qu'une  voix  est 
r<aîre,  qu'un  son  est  dair.  SI  l'on  applique  ce  mot  à  la 
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conqxisitioxi»  on  comprend  aussi  qu'on  n'est  pas  clair  dans  la 
mélodie,  quand  on  change  trop  souvent  de  dessin ,  qu'on 
abandonne  le  motif  principal;  dans  Vharmonie,  quand  les 
accords  sont  trop  surchargés ,  que  l'on  prodigue  les  dissonan< 
ces  à  foison,  en  passant  d'une  modulation  à  une  autre;  dans 
Vexpressùm,  quand  on  veut  exprimer  trop  de  choses,  trop 
de  minuties,  ou  quand  on  ne  développe  pas  ce  qui  est  vrai- 
ment essentiel. 

La  clarté  dépend  en  outre  des  lieux  où  l'on  exécute  lamu^ 
sique ,  de  façon  que  la  même  composition  est  ciaiw  dans  un 
local,  tandis  qu'elle  est  confuse  dans  un  autre* 

cniAYB  =^  CLÉ,  4.  f.  —  Caractère  de  musique  qui  sert  à 
déterminer  le  nom  des  notes.  Par  ce  mot  on  entend  aussi 
certaines  pièces  mécaniques  adaptées  à  des  instruments  à 
vent  pour  ouvrir  ou  boucher  les  trous  que  les  doigts  ne  peu- 
vent aitehidre. 

Il  y  a  en  musique  trois  sortes  de  dés  qu'on  nomme  clé  de 
do  (ut),  dé  de  sol  et  clé  de  fa.  Les  clés  de  do  sont  au  nom- 
bre de  quatre  >  qu'on  appelle  clé  de  sopratio  (de  dessus) ,  de 
m^zzO'Soprano  (de  second-dessus) ,  de  contraito  et  de  t^ 
nore  (de  hanter€<mtre  et  de  ténor).  La  dé  de  soprano  est 
placée  sur  la  première  ligne ,  la  clé  de  second-dessus  sur  la 
seconde ,  la  clé  de  contralto  sur  la  troisième  ^  et  la  dé  de 
ténor  sur  la  quatrième  (Yoy.  ûg.  àS,  a^é,  c,  d).  On  les 
nomme  cUs  de  do,  parce  que  chacune  déciles  donne  le  nom 
de  <to  à  la  note  qui  se  trouve  sur  la  ligne  de  la  dé. 

n  n'y  a  qu'une  clé  de  soi,  qu'on  appelle  .vulgairement  cU 
de  violon;  elle  est  placée  sur  la  seconde  ligne  (fig.  M)« 

On  se  servait  autrefois  d'une  seconde  dé  de  sol  sur  la  pre- 
mière ligne;  mais  oal'a  supprimée  comme  hratUe,  attenda 
qu'elle  donnait  les  mêmes  résultats  que  celle  de  fa  quatrième 
Ugne,  On  l'appelle  clé  de  sol  pour  la  même  raison  que  nous 
venons  d'exposer  à  l'égard  de  la  dé  de  do. 

Les  dés  de  fa  sont  au  nomboe  de  deux  qu'on  nomme  dé 
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de  *aMe  et  dé  de  €ariêon;  la  première  est  placée  mxt  la 
quatrième  Ugne  et  la  seconde  sur  Ift  troisième  (  flg.  &5  >  a,  6). 
On  les  appelle  dés  de  fit ,  pour  la  raison  que  nous  afVOBB  d- 
dessus  indiquée* 

Dans  ta  progrésaRin  réguBèrement  ascendante»  «ne  dé  est 
plus  aigtté  qu'une  antre  de  trois  degrés  ou  d'une  tierce.  Ainsi, 
en  commençant  par  la  dé  la  plus  grave,  la  quatrième  ligne 
est  occupée  par  le  fa  en  clé  de  basse ,  par  le  <a  en  dé  de 
bariton ,  par  le  do  en  dé  de  ténor,  par  le  fin  en  clé  de  con- 
tralto ,  par  le  sci  en  clé  desecond^^dessus,  par  le  n  en  dé  de 
soprano  et  par  le  r^  en  dé  de  iMon. 

Le  nombre  de  dés  est  égsd  à  celui  des  notes ,  c'est-à-dire, 
qu'il  est  de  sept  Â  présent  on  a  adiandonné  les  dés  de  seconda- 
dessus  et  de  bariton. 

La  dé  de  5o<  sert  au  violon,  à  la  viole ,  au  vi(doncdle,  au 
cbant,  à  la  flûte  traversière  et  à  Voctavin,  au  hautbois,  à 
la  clarinette,  au  cor  anglais,  au  cor  de  basset,  au  cor-de- 
chasse  ,  à  la  trompette,  à  l'orgue,  au  piano ,  à  la  harpe ,  à  la 
guitare,  k  la  mandoline,  au  triangle,  au  cornet  et  au  tam- 
bour. 

La  clé  de  basse  sert  à  la  basse-taille ,  à  la  contre-basse,  an 
violoncelle,  au  basson,  au  trombone,  au  serpent,  àl'otigue, 
an  piano,  à  la  harpe,  aux  timbales,  au  gros  tambour  et 
quelquefois  au  cor-de-chasse  et  au  cor  de  basset 

La  clé  de  soprano  ne  sert  aijoiurd'hul  qu'au  diant  ;  ceHe  de 
t^ontralto,  au  diant,  à  la  riole  et  au  tromione  aUo;  enfin 
celle  de  ténor,  au  diant,  au  violoncelle ,  au  basson  et  au 
trofnhùne  ténor. 

*  En  examinant  les  figures  de  ces  clés ,  on  verra  que  la  clé  de 
<<o  ^  ne  ressemble  nullement  à  un  C,  et  qn'dle  représente 
plutôt  les  dents  d'une  clé  ;  il  en  est  de  même  pour  la  clé  de 
^  /L qui  représente  très  mal  le  chiffre  des  lettres  CG;  et 

quant  à  ceHe  ûefa^y  elle  correspond  très  peu  à  un  f  On 
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peut  en  dire  aiilaiit  des  c|és  andeoim^  dqat  quelques  ]qpe$ 
^etroayent  à  lafig.  46;  de  celles  du  idain-chant  (flg.  &3) 
qui  n'ont  même  pas  d'analogie  avec  les  lettres  auxquelles 
elles  correspondent  Cest  ici  peut-être  le  cas  de  dçmaaider 
avec  quelqae  rateon,  pourquoi  on  ne  s'est,  pas  se^fi  de  la  let- 
tre C  pour  la  <4é  de  ^  »  au  lieu  de  l'employer  pour  D^siiqpaer 
la  niesure  à  deux  et  à  quatre  Tempff,  avec  laquelle  ^  n'a 
rien  de  commun. 

D'ua  autre  côté ,  il  serait  plus  simple  et  pb|s  naturel  de  ré- 
délire  toutes  les  clés  à  une  ou  à  deux  clés  seulement.  Cette 
idée  n'est  pas  nouvelle.  Mootéclair,  au-  comniencement  do 
dernier  sl||ècle  et  La^cassagne  ensuite  l'ont  proposé  :  il  y  a.qœl- 
ques  9s^ée^9  une  discussion  s'engagea  à  ce  sujet  dans  l'athée 
née  de  Bresda  ;  plusieurs  auteurs  savants  de  l'AUemagae 
partagent  aussi  cetteoplnlon.  Le  plus  grand  nombre  est  d'avis 
qu'on  devrait  en  conserver  deux^  c'est-à-dire^  la  clé  de  viokm 
et  la  clé  de  basse ,  comme  les  plus  commodes  et  les  plus  con-: 
yenables.  D'autres,  qut^  fidèles  .à  l'ancien  usage ^  veulent 
circonscrire  sur  les  cinq  lignes,  au  moyen  des  différentes 
dés,  rétendue  naturelle  des  voix  respectives,  prétendent^ que 
deux  dés  seules  produiraient  d^  la  confusion  et  qu'elles  ne 
faciliteraient  pas  la  transposition  d'un  ton  à  un  autre«  Mais 
sans  compter  même  l'inutilité  de  cette  circonscription,  c'est 
un  fait  avéré  que  les  sonates  pour  dayecin ,  où  l'on  alter- 
nait souvent  lef  quatre  dés  de  soprano ,  alto,  ténor  et  basse , 
s'écrivent  à  présent  avec  les  deux  clés  de  violon  et  de  bass^; 
qu'ofa  cbante  sans  confusion  les  parties  vocales  des  opéras  ^ 
imprimés  aujourd'hui  en  Allemagne  et  ailleurs  avec  ces  dea;]( 
clés^  quoifqpie  on  y  trouve,  mal  à  propos ,  la  par^e  de  ténor 
écrite  à  une  octave  trop  élevée  ;  et  il  est  vrai  aussi  qu'on  ne 
fait  plus  usage  des  clés  de  second-dessus  et  de  baritoQ. 

CHIAVI TRASPORTATE  =  CLÉS  TRANSPOSÉES.  —  Dans 
les  articles  Bémol,  Dièse ,  on  expose  l'ordre  dans  lesquels 
le»  sigpf)^  doivent  être  placés  W  la  cAé;  les  béipol^  le  90^  de 
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quarte eaqaarte {H,  mi,  ia, ré^  soi,  do,  fût),  et  les tttoeà 
de  quinte  en  quinte  {fa,  do,  soi,  ré,  ia,  mi,  êi).  Gela  posé; 
y  n'y  a  rien  de  plus  facile  que  de  transposer  une  dé.  Pour 
former  une  gaïune  dans  le  mode  nu^eur,  on  doit  observer 
si  la  note  qu'on  prend  pour  toniqiiey  forme  ^vec  la  note  in- 
férieure un  ton  entier  on  un  demi-ton.  Si  c'est  un  ton  entSer, 
a  est  éfidenft  que  conune  cette  note  doit  détenir  la  notesen- 
ilble  (Voy.  cet  article),  il  Huit  y  i^acer  un  dièse,  et  qu'on 
doit  nécessairement  mettre  des  dièses  à  la  clé.  Le  dièse , 
placé  sur  cette  note  sera  le  dernier  dans  l'ordre  établi  d- 
dessMs  3,  et  il  suppose  tons  les  autres  dièses  qui  sont  avant  loi. 

Exeurvpie, 

On  veut  former  la  gamme  en  mi.  La  note  Inférieure  est  ré, 
<pd  constitue  avec  le  mi  un  ton  entier.  Pov  le  convertir  en 
un  demi-ton,  U  convient  de  baissor  le  mi  on  d'élever  le  té; 
mais  comme  on  prend  peur^tonique  le  mi  naturel ,  il  est  né- 
cessaire d'élever  le  té  d'un  demi-ton.  Ce  ré  dièse  suppose 
les  autres  dièses  précédents  fa ,  do,  soi;  et  l'on  a  par  con- 
séquent la  gamme  en  mi  avec  quatre  dièses  ,fa,do,  soi,  ré. 

Lorsque,  entre  la  note  qu'on  prend  pour  tonique  et  sa  note 
taférieure,  on  ne  rencontre  qu'un  demi«-ton,  cela  signifie 
qn'ii  ne  tàai  pas  de  dièseà  la  dé*  Pour  savoirs!  l'on  a  besoin 
des  bémols,  on  prendra  le  quatrième  degré  au-dessus  de  la 
tonique,  et  l'on  verra  s'il  forme  avec  elle  une  quarte  natiH 
relie  (  qui  consiste  en  une  tierce  majeure  et  en  un  demi-ton  )  ; 
alors  il  ne  faut  pas  non  pins  de  bémola 

Exempie, 

On  veut  composer  en  <<a.  On  voit  qu'entre  le  do  et  le  si 
(  sa  note  inférieure  ) ,  il  n'y  a  qu'un  demi-ton  ;  11  ne  faut  donc 
pas  de  dièses.  Entre  le  do  elle  fa  (son  quatrième  degré  su- 
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périeur)  i  il  y  a  une  quarle  nalurellç  et  Ton  a  pas  besoin  dw 

bésAOls. 

Pour  fenner  te  gaHune  eaf»:  entre  le  fa  et  la  eonle  liiié^ 
itevre  mi  on  trouve  un  deriiKton,  donc  il  exctait  les  dièses; 
mtfs  eatre  le  fa  et  son  qnitrième  degré  H,  on  tronve  ime 
qmrte  augm^tée  (de  trois  tons  entiers )9  donc  il  convient 
de  baisser  cette  dernière  note  d'un  demi-ton  ;  mais  le  «i  est  le 
premier  dans  Tordre  des  bémols,  donc  il  n'en  suppose  pas 
d'antres. 

On  compose  en  miéémoi  :  mi  hémoi  avec  le  i>a  naturel 
forme  une  quarte  augmentée;  il  faut  donc  bémoUser  ce  ia, 
ce  qui  forme  avec  les  deux  autres  bémols  de  si  et  de  mi,  trois 
bémols  qu'on  place  à  la  clé. 

Pour  les  modes  mineurs  il  faut  appliquer  la  même  formule 
des  modes  mineurs,  non  pour  la  tonique,  mais  sur  la  note  qui, 
en  montant.  Mi  une  tierce  mineure  avec  cette  même  tonique 
(YoT»  Modo).  Par  exemple  si  Ton  veut  composer  en  fa  dièm 
minour,  on  transpose  la  clé,  comme  si  c'était  en  ia  majeur. 

GHIAYE  TRASPORTATE  o  CHIAYETTE  DEGII  ANTIGfll 
»  CLÉS  TRANSPOSÉES  DES  ANCIENS.  ^(¥07.  Fa  fie- 
tum.) 

CHINA  =  CHINE ,  (quelques  détails  sur  la  musique  en  ).— 
Le  Taste  empire  de  la  Chine ,  qui  contient  autaut  d'habitants 
que  toute  l'Europe,  se  glorifie  d'avoir,  selon  quelques  au«* 
tenrs ,  l'histoire  la  plus  ancienne  du  m<»ide  et  la  plus  antique 
civilisation»  D'autres,  après  un  examen  plus  approfondi,  se 
sont  montrés  moins  disposés  à  reconnaître  la  légitimité  de 
cette  prétention.  *  Cependant  fl  est  probable  que  la  race  des 
Chinois  est  une  race  aborigène;  l'imperfection  et  l'extrême 
simplicité  de  leur  langue  semblent  le  démontrer.  Quant  à  la 

-  Yoy.  le  MithtidaiedeM.  Adelnng;  Berlin,  1806.  première  partie . 
pag.  34-53.  De  Gaigne  prétend  même  que  U  Chine  a  été  peuplée  par  une 
colonie  égyptienne,  1122  ans  avant  J.-C.  (Voy.  Idém,  de  VAead,  Roy. 
dis  tnsenp.  Tom.  XlIX.  1758). 
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mmtqêe,  plufeim  éeiivaÉ»  pfétendent  qôlk  Fitait  eaUMe 
et  comme  sdence  et  comme  moyen  de  moralbation ,  avant 
les^EgypHeiis  et  les  Grecs;  ces  éèrtfalnsTeideiit  même  y  troii-^ 
yer  la  preitii^re  Idée  do  quaumaire  saeré  de  Pythagore  et 
destétraoordes  des  Grecs.  Ce  qui  est  certain^  c'est  que  les 
Cltfnois  conservent  encore  le  système  musical  adopté  dès  les 
premiers  temps  de  lanr  mxaoîclbie,  et  qu'ils  ne  oonnoteent 
ni  ne  vesient  connaître  notre  harmonie  :  tonte  la  leur  n'a 
po«r  base  qne  Vum$$an  et  Voet^ve^  et  dans  leur  chanta  d^une 
grande  uniformité,  ils  évitent  même  les  demi«-toos,  bien  qu'ils 
ftissent  partie  de  ieor  gamme. 

Dans  leurs  oéiémonftes  reli^soses,  les  CSbinoto  font  usage 
&nù  corps  sonore  particulier,  pour  représenter  chaque  classe 
des  dms  célestes,  répartis  selon  leun  principes.  £icepté  les 
setts  de  qudques*  instruments  qui  ne  sont  pas  employés  dans 
ces  solennités,  les  Chinois  distinguent  huit  sons  différents) 
I*  le  son  de  la  peau  (probablement  comme  symbole  des 
animaux  domestiques  utiles)  ;  2"*  celui  des  fnerr&$;  a^  du 
métui;  iC"  de  la  terr^-^cuiu;  S""  de  la  s^;  6""  dn  ê&i$; 
T  du  hamhùu;  gv  de  la  eaithoêêô, 

La  distinction  des  huit  sons  et  des  huit  corps  sonores  re- 
monte à  l'époque  où  vivaient  Yao  etCttm,  c'est-à-dire  à 
plus  de  vhigt-deux  siècles  avant  J.-G. 

i"  C'est  sur  le  tamâioor>  appelé  t4m4iau,  que  l'on  rend  le 
sonde  la  peau;    . 

2*  Avec  des  pierres  sonores  on  fait  les  diliërentes  espèces 
de  Mng;  le  tU-kmg  est  formé  d'une  seule  pierre  qui  pro- 
duit un  seul  son  et  sert,  comme  le  tambour  et  la  grande 
docbe,  à  donner  des  signaux;  le  fienrkmg  est  composé  de 
srtie  pierres  suspendues  dans  un  carré  de  bois,  qui  forment 
les  seise  sons  de  l'andenne  musique  <idnoise  ; 

3*  Le  métal  est  employé  pour  les  cloches  et  pour  l'instru- 
ment appdé  ta/tn-tam;  il  est  même  probable  que  les  Chi- 
nois ont  été  les  premiers  à  iiadre  usage  des  clocfaes.  La  plus 


grande  se  nomme  fa^iAimg;  la  moyenne,  éwda^e  4  mar- 
quer  les  mesures  ^  a  le  nom  de  tù-eiung  ;  lea  plus  petites»  et 
surtout  celles  qui  forment  un  assortiment  de  aefcie  petites 
cloches  imitant  le  irieinr4smfi,  s'appellent  jnm-Mtiv  ; 

Ix^  A  l'instrument  de  terre  cuite  ils  ont  donné  le  nom  de 
kivmx;  sa  forme  est  ceUe  d'mi  oeuf  vide  >  avec  une  ouMrture 
à  Textrémité  et  dnf(  trous  de  chaque  côté  ; 

5*  On  fait  le  kin  afec  un  morœau  de  biris  où  9mi  pbctis 
deux  petits  chef  alets^  à  cinq  pieds  de  «Ustnnee  r«n  de  Van* 
tre,  sur  lesquels  on  tend  sept  cordes  de  iil  desoie;  trai» 
points,  marqués  sur  Fun  des  côtés»  indkfuait  l'endroit  oh 
Ton  doit  piaeer  les  cordes  pour  en  tirer  des  sons  diBârents. 
Cet  instrument,  très  estimé  par  les  Chinois,  a  trois  dimeo* 
slons  :  le  grand  »  le  mojren  et  le  petit  hin;  le  s€e  est  aostf 
une  espèce  de  kimg,  mais  beaucoup  plus  grand  et  beancwp 
ptais  étendu; 

6"  Le  savant  Fnu-hi ,  fondateur  de  la  monareUe ,  imagina 
de  mêler,  aux  instruments  destinés  aux  tttes  religieiBnes ,  le 
bois  comme  étant  une  production  incontestafolenent  utile  ;  il 
en  fit  trois  sortes  d'instruments.  lie  du  est.  une  espèce  de 
caisse  carrée  en  bois,  placée  sur  un  pied,  dans  Tintérieur  de 
laquelle  on  ftappe  avec  un  marteau,  llu  a  la  tonne  d'nn  tigre 
couché  à  terre  (symbole  de  Tempire  de  l'homme  sur  tons  les 
êtres  vivants)  ;  le  tigre  est  placé  sur  une  caisse  en  bois,  et  « 
sur  son  dos,  se  trouvent  vingt-sept  chevilles  dont  on  thre  des 
sons ,  et  dont  les  pointes ,  tournées  en  haut,  représentent  les 
dents  d'une  sde.  Les  ùvr^tu,  ou  petites  tablettes,  sont  mis  an 
premier  rang  par  les  Chinc^>  moins  comme  instruments^ 
musique  que  comiae  propres  à  leur  raH)eler  l'invention  de 
l'écriture,  ces  tablettes  ayant  servi  à  eet  usage  avant  la  dé* 
couverte  du  papier.  On  en  attache  douse  ensemble,  qui  iifl^* 
rent  les  douze  modes  fondamentaux  ;  elles  servent  à  battre  le 
Temps.  On  les  tient  dans  la  main  droite  et  on  les  fait  légère^ 
meut  beur^r  contre  la  gauche  ;     ' 
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.  7*  Le  tfomifou^  cfem  dans  riivlérieur^  avec  8es;iKBiidt 
espacés  et  proportionnés  ^  semble  appelé  par  la  nature  à  faite 
partie  de  la  musique.  Les  Chinois  en  ont  réuni  seize  d'une 
dimension  différente^  et  ont  formé  un  instrument  nommé 
riao;  ils  ont  fait  ensuite  des  trous  à  un  seul  bambou  et  ont 
inventé  plusieurs  espèces  de  flûtes  appelées  j^o^  ty,  ce; 

8""  Pour  faire  un  instrument  de  la  calebasse^  après  beaucoup 
d'inutOes  tentatives ,  ils  ont  Oté  la  partie  supérieure  qui  forme 
le  cou ,  adapté  à  la  partie  inférieure  un  couvercle  en  fer  avec 
des  trous  ^  dans  chacun  desquels  ils  ont  introduit  une  canne 
de  bambou  plus  ou  moins  longue^  selon  le  son  qu'elle  doit 
produire^  et  bouchée  à  l'extrémité  iitférienre.  L'embouchure 
de  cet  instrument  est  ft>rmée  d'un  autre  bambou  qui  ressem- 
ble à  un  cou  d'oie;  il  est  attaché  à  un  côté  de  la  calebasse  et 
sert  à  distribuer  l'air  dans  tous  les  bambous.  Cet  bistrument 
rappelant  les  trois  règnes  de  la  nature ,  a  successivement  été 
nommé  yu,  ciao»  ho  et  ceng  :  ce  dernier  nom  est  celui  qu'on 
lui  a  conservé. 

Les  douse  Oxo^  dQi^t  il  »  été  parlée  s'appellent  iu  et  sont 
partagés  ^  àei9^  classes^  Le^  Ox,  aurreaptadant  au  wê* 
méros  impairs  i,  3»  5,  etc.>  se  nomment  yang  (parfaits), 
çt  ceux  correflfpondant  aux  num^oa- pairs  â,  A^  6,  etc., 
^n  (imparfaits).  Leurs  noms  Tariéasont  symboliques  et 
font  allusion  aux  diverses  opérations -de  la  nature  dans  Y^$n 
pace  de  temps  nécessaire  aux  dôme  révolutions  de  la  hme. 
La  formation  de  ces  douze  iu  datent  des  premiers  siècles 
de  la  monarchie  chinoise;  le^  additions  et  les  corrections  qui 
y  ont  été  faites  sont  antérieures  aux  Grecs.  Dans,  la  suite  des 
tcfmps^  ils  ont  réuni  ensemble  un  yn  et  un  yangj  ces  deux 
sons  unis  se  sont  appelés  tcn.  Après  les  avoir  unis,  de  diii^ 
ceptes.nmdères^  pour  disposer  duos  un  ordre  harmoniquQ 
les  iu^  les  Chinois  ont  &it  une  gamme  de  cinq  tons,  hmtg,^ 
sepiu^,  kioi  ce ,  yu^  et  de  dieux  demi-tons  nommés  piên. 

En  commençant  la  gamme  entière  de  leur  système  par 
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le  degré  le  plus  bas,  on  trouve,  d'après  les  aodens  noms 

cUnoto: 

Kio 

la. 

$eitmg 

sol. 

Kung 

fa. 

Pûn4eung 

mL 

Yu 

re. 

Ce 

do. 

Pitnr-ee 

sL 

Kio 

la. 

^cion^ 

»k 

Kung 

ta.      ' 

Pien-kvmg 

mi. 

Yu 

re. 

Ce, 

do. 

Pien-cc 

si. 

Potr  Ffntonaflon  Juste  de  ces  sons,  les  Ghtnûis  font  usage 
ée  de«x  sorunnUres  appelés  éSncium,  l'an  a?ec  treize  cor-« 
des  et  Tantre  avec  autant  de  cannes  de  bambou. 

On  voit,  du  reste ,  que  les  sept  notes  du  milieu  répondent 
à  notre  ganmie  de  fa,  si  l'on  excepte  le  demi-ton  placé 
différemment,  et  qu'un  tel  système  s'étend  Jusqu'à  trois 
notes  au-dessous  et  Josqu^à  quatre  notes  an-dessus  de  cette 


Voici  les  diverses  espèces  de  musique  et  les  circonstances 
de  leur  exécution  : 

1*  La  grande  mtuique  du  veêHét&ie  (tan-pi^^ang), 
dans  laqudle  figurent  deux  chanteurs  et  vlngt*buit  acconipa- 
gnateurs.  On  exécute  cette  musique  lorsque  les  mandarins  de 
différents  ordres  vont  remeitier  IVmperemrde  ses  bienfaits  ;  au 
jour  anniversaire  de  sa  naissance  ;  le  second  Jour  du  saciMoe  $ 
iequlBsIème  jour  de  la  première  lune  ;  quand  le  monarque  fait 
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les  céiémonies  i»»  la  salle  de.ses  aaoAIres;  à  roocaslMileft 
sacrifices  que  Ton  fait  avant  la  récolte^  et  lorsqu'oa  entre- 
Iirend  les  travaux  de  la  terre  ; 

2°  DoM  ia  musique  gui  impire  ta  vériêaéie  coneordc 
(tdioung-bo-sciao-yo)»  figurait  deiamandarias^  deax  chan- 
teurs et  vingt-linit  insitruiBents.  On  l'eiécote  au  ceounence* 
ment  et  à  la  fin  de  chaque  année  et  quand  Temperenr  se  rend 
daiM  lasalle  du  triHite; 

y  Qn  appelle  mmi^Me  exeiuurice  (tao-yipg-yo)  celle 
qu'on  exécute  le  premier  Jour  consacré  à  la  lecture  de.  l'éloge 
de  L'empereur  et  lorsqu'il  oOre^  dans  une  eqièce  de  petit  tem- 
ple^ un  sacrifice  aux  mânes  de  ses  ancêtres  :  dans  cette  mu- 
sique figurent  deux  mandarins  et  douze  exécntans; 

4*  La  musique  ta4Hj^ta-^o,  composée  de  sept  mandarins 
etdevingt-quatremusiden9»s'exécn&e  quand  le  souverain  <rf&ce 
un  sacrifice  dans  un  autre  petit  temple,  et  qu'après  la  céré- 
monie il  se  retire  dans  Tappartement  oii  il  prend  son  r^M»  ; 

5;  Qn  exécute  la  musique  appelée  tahoung^ho-tsing'yo 
quand  le  monarque  est  à  table  et  qu'on  lui  présente  les 
mets; 

6*  La  musiquey er^fisfiff-^'^-^safi^  est  destinée  aux  cérémO" 
nies  des  solstices^  lorsque  l'empereur  oSlre  des  saeriiees  sur 
l'autel  circulaire  :  eUe  est  exécolfe  par  treiie.  mandaiios.» 
quatre  chanteurs  et  dnquante^ux  instrumentB. 

Toutes  ces  diverses  espèces  de  musique  ne  diffèrent  que  par 
le  nombre  des  chanteurs  et  des  Instruments;  car  tes  airs  sont 
à  peu  près  tous  du  même  genre. 

Il  est  d'usage  aiqourd'bui  que  les  femmes  chinoises  bien 
élevées  jouent  du  flageolet  et  de  la  flûte ,  tandis  que  l'instm* 
ment  favori  des  hommes  est  la  guitare  à  deux,  à  quatre  et 
même  à  sept  cordes.  Les  Chinois  ont,  en  outre,  plusiettcs. 
espèces  de  trompettes,  une  espèce  de  violon  à  deux  'oor- 
des,  une  espèce  de  darinetie ,  un  instrument  qui  ressemble 
au  violoncelle,  une  espèce  de  basson,  et  des  tambours  qui 
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seiblileiil  réserrés  pour  la  imisiqoe  refigieuse  exécatée  dans 
les  temples. 

Quand  les  Chinois  veulent  faire  de  la  musique  pour  leur 
pkisir,  Ib  louent  quelques  eunuques  et  d'autres  personnes 
de  la  dernière  classe.  D  parait  que  tout  le  mérite  d'exécu* 
tion  de  ce  cMcert  cimsiste  dans  la  force  et  le  nombre  des 
Instruments. 

Le  gong  ou ,  comme  les  Chinois  rappellent ,  te  ^  ou  îoo, 
remj^lit  paflWement  ce  bot  Cet  instrument  est  une  espèce 
de  timbre  pllite ,  ou  plutôt  la  superficie  d'une  timbale  sur  la- 
quelle on  frappe  àireeun  marteau  tfe  bofs  reëourert  de  cuir. 
Le  métal  dont  on  se  sert  pour  le  iu  est  un  composé  de  cuim^ 
d'étain  et  de  bMMrth. 

En  Chine ,  dit  Staunton ,  ce  n'est  pas  l'usage  de  tirer  le 
canoD  foar  donner  un  signal  ;  mais  on  emploie  des  lames  de 
cttfvre  très  grandes,  rondes ,  avec  un  rebord  ^  dans  la  compo- 
sUtoB  désquefles  on  nkéle  de  Tétain  au  zfaïc  afin  de  lés  rendre 
plus  sonores.  Cesr  lames  ^  firappées  avec  une  massue  de  bols  « 
predrieent  un  bntft  capable  d'assourdir  ceux  qui  sont  près  » 
et  de  se  faire  entendre  à  une  distance  très  éloignée.  Cet  In^ 
sttfttmeat  est  noM&é  €02^  par  les  Ch&idb;  mais  les  Européens 
qui  sont  eft  Chine  rappellent  gong,  nom  qu'il  porte  dans 
pMstoun  autres  paries  de  rOrlent  ^ 

CHIROFLAStO»:  CBIROPLiSTË,  $.  th. ,  ou  Directeur 
iU  (a  tnain.  —  Cette  machine^  inventée  à  thiblin  par  M.  Lo- 
gier  qui  en  a  lait  ensuite  robjet  d'une  méthode  d'enseigne- 
ment à  Londres  9  est  destinée  à  conteirïr  dans  une  bonne  po- 
sition le  corps  des  élèves  de  piano,  à  guider  avec  grâce  les 
mouvethen&de  leurs  mains  sur  totites  les  parties  de  l'instru- 
ment» ainsi  qu'à  leur  faire  acquérir  une  égale  fèrce  dans  les 
doigts.    . 

De  fout  ce  qu'on  a  écrit  en  Angleterre  pour  et  contre  cette 
iwentlon  »  il  résulte  que  la  première  inventloti  de  M.  logter 
ent'leguiés  de  ia  gamme  ou  pianvhe  de  4a  gamm^  {gà^ 
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mut  Board  ).  Une  planche  oblongae  mur  laqaeUe  sont  tra- 
cées dem  portées,  une  pour  le  dessus  et  Tautre  pour  la 
basse ,  qui  contiennent  tontes  les  notes  de  l'échelle,  est  adap- 
tée an  piano  devant  rélôve,  de  façon  que  chaque  note  avec 
ma  nom  se  trouTe  marquée  au-dessus  de  la  touche  qui  lui 
correspond.  Les  autres  parties  qui  constituent  le  ehiropiasie 
sent  les  guides  de  ta  main  (  Finger  guides  ) ,  ou  deux  régn- 
lateinrs  en  cuiTre  et  mobiles  avec  dnq  <ttvlsioiis  proportion- 
nées aux  touches  entre  lesquelles  on  place  les  doigts.  A  cha-- 
que  guide  de  ia  main  se  trouve  fixée  une  autre  pièce  en  cui- 
vre appelée  le  guide  du  poignet,  et  dont  Tusage  est  de 
maintenir  la  position  des  poignets.  Le  guide  de  pûsitiancùù'^ 
siste  en  deux  barres  parallèles  qui  s'étendent  sur  le  clavier  et 
empêchent  tout  mouvement  perpendiculaire  de  la  main;  elles 
sont  cependant  assea[  éloignées  l'une  de  l'autre  pour  que  le 
mouvement  horizontal  s'exécute  librement  *  Le  chiroplaste 
est  utile  aussi  à  ceux  qui  veulent  se  corriger  de  mauvaises  ha- 
bitudes oontractées  en  jouant  du  piano. 

Un  homme  d'eq^rit  a  manifesté.à  ce  sujet  le  désir  que  quel- 
qu'un hiventât  également  une  machine  nommée  psioopUtsu^ 
pour  pouvoir,  au  moyen  de  son  mécanisme,  diriger  l'ame  du 
ptaniste. 

CHITARRA  =  GUITARE  ,s.  f.  —  Instrument  de  musique 
propre  surtout  à  accompagner  le  chant,  monté  de  six  cqrdes, 
itmi  trois  de  soie  filées  en  laiton  et  trois  en  boyau  accordées 
ordinahrement  en  mi,  ia,  ré,  soi,  si,  mi.  Quoique  ce 
diapason  soit  presqu'en  entier  dans  le  domaine  de  la  dé  de 
basse,  on  se  sert  néanmoins  de  la  dé  de  violon  pour  écrire 
la  musique  destinée  k  la  guitare.  L'oreiUe  entend,  par  con- 
séquent, réscmner  les  s<ms  à  l'octave  basse  des  notes  qui 
les  représentent  sur  le  papier. 

*  Vue  rnsMût  seaUAible  à  été  isveo«fe  par  Pierre  Hawbes  (  RtimT-- 
iory  ofÂTîs,  s$oond,$eneM,  oet.  1823.  N.  933  ).     > 
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La  gattar^  €8t  le  deniier  rctfeloii  de  la funile diiluth  aitre- 
fois  A  noBobreuse.  Cite  a  succédé  an  luth^  an  théorbe ,  au 
sistre,  à  Fangélique ,  à  la  maâdore,  à  la  pandore,  ao  oola* 
cbon,  à  la  mandoli&e,  anx  lyres  de  toales  les  e^èces. 

Le  corps  de  la  guitare  est  «se botte  à  pen  près  ovale,  ayant 
deux  dépressions  lalérales  à  peu  près  comme  une  caisse  de 
violon,  excepté  qu'il  n'y  a  point  d^angles ,  tout  étant  arrondi  ; 
l'ovale  un  pen  resserré  vers  le  milleny  forme  devx  ventrevdont 
celui  qui  tient  au  manche  est  un  peu  plus  petit  Les  deux  ta- 
bles sont  planes  et  parallèles  ;  tes  cdtésoo  édisses  ferment  la 
botte  tout  à  l'enlour,  en  suivant  les  sinuosités  dont  on  vient 
de  parler.  La  grandeur  du  corps  de  la  guitare  tient  le  milieu 
entre  le  violon  et  te  violoncelle  ;  son  manche  est  large  et  di- 
visé par  cases  qui  marqiient  tes  tons  diflérenis  que  l'on  peut 
prendre^  A  l'extrémité  supérieure  du  manche  U  y  a  une  pedie 
tablette  percée  de  trous  ou  entrent  les  chevilles»  Sur  la  sur* 
face  de  la  table  supérieure  vers  le  bas,  est  fixé  le  ehev4»Ut; 
c'est  une  barre  transversale  en  bois  très  dur,  collée  sur  la 
table;  elle  est  percée  de  trous,  oh  l'on  introduit  te  bout  de 
la  corde. 

La  guitayre  a  ses  arpèges  particnlters  ^  et  c'eit  un  de  ces 
instruments  pour  lequel  on  ne  peut  pas  composer  sans  savoir 
en  Jott^.  Quelquefois  pour  rendre  rexécntton  de  certains 
tons  pins  facile,  on  se  sert  d'un  ewpmasta^  écrivant  dans  un 
autre  ton ,  avec  l'indication  de  la  position  du  eapetaHù.  Par 
exemple  :  un  morceau  écrit  en  do  avec  le  eapotaetô  à  ia  frai-' 
êiimê  fkfêUion^  se  trouve  en  nU  éémot,  et  éertt  eu  eût,  U 
passe  en  H  éémat 

Unecavathie ,  un  nocturne,  une  romance,  un  duetlino,  ac- 
compagnés par  la  guitare,  feront  un  bon  effet;  ses  sons  voi- 
lés et  d'un  diapason  grave;  donnent  des  masses  d'harmoide 
très  favorables  à  la  voix  qu'ils  soutiennent  sans  la  couvrir; 
mais  cet  instrument  est  presque  sitendeux  quand^on  le  fait 
chanter.  Sa  force  consiste  dans  les  vibrations  mBltfpHées  de 
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plusieurs  cordes  pincées  tour  à  tour  ou  siimdtâBéfiieiit  Dès 
que  Ton  est  obUgé  de  laisser  les  arpèges^  pour  rnuisBOB^  «t  de 
passer  des  basses  sonores  à  Toctave  aiguë  qui  n'est  compoiéè 
que  de  tous  obtenus  sur  une  corde  raccourcie  et  qid  ne  vibre 
pltts>  le  chant  faible  et  languissant,  privédû  secours  de  Thar- 
monie ,  n'est  plus  qu'un  pizzicato  maigre^  sec  et  dépourvu  de 
toute  espèce  de  charme. 

La  guitare,  il  y  a  quelques  années ,  a  été  amâlô^ée  par 
K  de  Yilleroy,  h  Tréguier,  département  des  Gûtes«du^Nbrd 
(en  produisant  les  sons  harmoniques),  par  J.  Georges  Stairfer 
et  par  J.  Ertl,  h  Vienne. 

L'art  de  jouer  de  la  guitare  est  porté  aQ^ourd'hal  (1858)  à 
un  très  haut  point  de  perfection  ;  dans  ces  derniers  temps  ^ 
MM.  Sor,  Aguado,  Huerta  et  Oarcassi^  en  ont  fait  un  Instru- 
ment de  concert,  et  sont  parvenus  à  exécuter  de  la  musique 
très  compliquée  h  plusieurs  parties. 

La  partie  droite  et  inférieure  de  la  table  d'harmonie  de 
cet  ii^trument,  a  été  munie ,  par  un  artiste  allemand,  h  Lon- 
dres, d'une  espèce  de  clavier  avec  six  touches  dont  les  tan- 
gmtea  sortent  du  trou  de  résonnance  au  moment  oii  les  tou- 
ches s'abaissent,  et  frappent  les  cordes  en  guise  de  pefâs 
marteaux,  comme  dans  le  piano.  Cet  instrument  s'appela ,  k 
cause  de  sa  construction,  guitare  à  piano,  dont  le  doigté 
pour  la  nlain  gauche  est  le  même  que  dans  une  guitar  eordi- 
naire,  mais  la  main  droite  joue  comme  sur  un  piano. 

La  guitare ,  hafitrumest  favori  des  Espagnols  qui  l'ont  reçu 
des  Maures,  est  aussi  fort  en  usage  chez  les  Turcs  et  les  Per- 
sans qui  la  reçurent  de  l'Arabie,  où  elle  était  connue  dès  l'an- 
tiquité la  plus  reculée* 

GHITARRA  FRANGESE=  GUITARE  FRANÇAISE.— C'est 
un  sistre  allemand  perfectionné,  qui  a  quelque  ressemblance 
avec  la  guitare  espagnole.  Le  son  de  cet  instrument  est 
agréable  et  convient  parfaitement  à  l'accompagnement  de  la 
voix.  Cette  guitare  est  fort  en  usage  en  Itdlie. 

TOMEL  16 
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CHITARIU  URA  « LTRO-GUITARB.  —  (Toy.  Lira). 

GHITARBA  SPAGHOLA  «  GUITAR£  BSPAG!iOLE.  ^ 
iÉMtnunent  dont  se  serrent  parlicaUèremeat  les  femmes  esph- 
fnoles»  B  a  cinq  ordres  de  cordes  qa'oD  frappe  ordinaire» 
ment  avec  la  main  on  qne  l'on  toncbe  avec  l'extrémité  des 
doigts.  Get  instnnnent  a  quelque  ressemblance  a?ec  la  fui- 
tare  française. 

GHITARRA  TEDESGA«s6UITARE  ALLEHANDROO  Siêtre. 
^  Get  instrament  j  dans  son  origine,  n'avait  que  qnatre  cor- 
des.  La  guitare  allemande  ée  nos  jours  est  la  même  que  la 
française. 

GHITARRA  D'AMORE  ^  GUITARE  D'AMOUR.  —  instru- 
ment inventé  en  1^23  par  Staufer ,  fabricant  d'instruments,  à 
Vtame.  il  a  une  forme  plus  grande  qne  les  guitares  ordinaires^ 
une  table  d'harmonie ,  un  fond  bombé ,  et  il  est  monté  de 
sept  cordes. 

Les  sons  aigus  de  la  guitare  d'amour  ressemblent  à  ceux 
dtt  bautbois,  et  les  sons  graves  à  ceux  du  cor  de  basset;  de 
façon  qu'en  ne  voyant  pas  la  guitare  on  croit  entendre  un  in* 
strument  à  vent  d'un  effet  agréable.  La  gamme  diromatique 
ainsi  que  les  gammes  doubles  par  tierces  peuvent  être  exécu- 
tées sur  cet  insfrument  avec  une  grande  facUtté  et  avec  Jus- 


GHTIARRISTA  ^  GUITARISTE,  «.  des  deux  ff.  -^  Musi- 
cien qui  }oue  de  la  guitare. 

GHORDA  ASSUMPTA.  —  (Yoy.  Prodamharumunoê). 
.GHORDA  GHARATBRISTIGA ,  ÉLÉGAN&  «—  (Yoy.  Set- 
fima). 

GHORDA  SUPERASSUMPTA.  —  (Yoy.  Gamma). 

CHORDAE  ESSENTIALES.  —  C'étaient  autrefois  la  toni- 
que, la  tierce  et  la  quinte  decbaque  ton. 

GHOBDiAE  NATURALEa  —  Nom  ancien  de  la  note  sen- 
sttde  et  des  sixtes. 

CHORDAE  NEGESSARIAE.  —  C'est  ain^  qu'on  nommait 
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aatrefois  la  seconde  majeure  sur  la  tonique  et  la  sous-domi- 
nwQte  de  chaque  gamme. 

CHORDOTONON.  —  Nom  grec  du  monochorde. 

GHORION.  —  Nom  grec  d'une  composition  musicale  que 
dans  certaines  occasions  on  chantait  en  Thonneur  de  Gybèle. 

CHORODIDASGALOS  =  CHORODIDASCALE ,  *.  m.  — 
Directeur  des  chœurs  chez  les  Grecs  anciens. 

GHRESIS.  —  Une  des  parties  de  la  mélopée  grecque  qui 
apprend  à  mettre  un  tel  arrangement  dans  la  suite  diatonique 
des  sons^  qu'il  en  résulte  une  mélodie  agréable.  Gette  succes- 
sion de  sons  était  divisée  en  trois  espèces  prkicipales,  appelées 
^goge,  Euthia  et  Anacamptos.  (Voy.  ces  mots). 

GHRISTE.  —  Second  thème  de  la  messe  qui  a  pour  titre 
les  mots  :  Christe  eteison  (Voy.  Kt/rie  et  Messà). 

GHROMAMÉTRË 9  s.  m.  *  —Instrument  composé  d'un 
petit  corps  sonore  avec  un  long  manche  ^  divisé  par  demi- 
tons  et  monté  d*une  corde  >  sur  laquelle  on  fait  gUsser  un 
capo-tasto  mobile  qui  varie  les  intonations  selon  les  divisions 
du  manche.  Une  touche  de  clavier  ordinaire  fait  mouvoir  un 
marteau  qui  frappe  la  corde  et  la  fait  résonner.  Get  instru- 
ment 9  destiné  à  faciliter  l'accord  du  piano  aux  personnes  qui 
n'en  ont  pas  l'habitude  ^  a  été  inventé  par  M.  Roller^  facteur 
de  piano^  à  Paris  ^  en  1827. 

CIACGONA  =  CHACONNE  ^s.  f.  —  Air  de  danse  d'origine 
italienne ,  d'un  mouvement  modéré  et  ordinairement  à  trois 
Temps. 

On  appelait  anciennement  oiecona ,  en  Italie  y  un  trait  de 
basse  fondamentale  sur  lequel  on  s'exerçait  à  composer  une 
espèce  de  variation. 

Une  belle  cfaaconne  produit  un  grand  effet  dans  le  finale  d'un 
opéra.  Dans  cette  pièce  de  musique  un  compositeur  de  ballet 
peut  déployer  toutes  les  richesses  de  son  art,  et  un  composl- 

•  AJonlé  par  Ir  Traduclcar. 
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teur  de  musique  tout  le  feu  de  soa  ffénie.  En  eflét ,  dans  \Ar* 
mide  de  Righini,  on  trouve  une  très  belle  chaconne^  et  YU 
gano  s'en  servait,  lui  aussi,  dans  ses  ballets.  Dans  la  Ciécpâtre 
d'Aumer,  représentée  il  y  a  quelques  années  jw  le  grand 
théâtre  de  Mlan^  il  y  avait  une  chaconne  de.BLreutier,  tra- 
vaillée avec  un  goût  exquis  et  parfaitement  ad^^ptée  à  U  si- 
tuation. 

CIFRARE  =  CHIFFRER.  •—  C'est  écrire  sur  les  notes  de  la 
basse  des  chiffires  ou  autres  caractères  indiquant  les  accords 
que  ces  notes  doivent  porter^  pour  servir  deguideà  racoom- 
pagnateur. 

CIMBALO  ou  CIMBANO  =  CYMBALE  ,s.f.—  Jea  d'orgue 
aigu  placé  au  nombre  des  jeux  de  mutation.  Il  est  composé 
d'au  moins  trois  tuyaux  à  bouche  en  étain  sur  chaque  note, 
et  quelquefois  de  cinq,  six,  sept  ou  davantage^  On  les  accorde 
à  la  tierce,  à  la  quinte,  à  l'octave  avec  des  redoublements. 

L'expression  italienne  cimûaio  signifie  aussi  tambour  de 
i/asqtw  (Yoy.  ce  mot). 

QMBALO  ANTICO  =  CYMBALES  ANCIENNES.  —  (  Voyes 
Cytnéaiumy 

CIMBALO  ARMENO ,  CIMBALO  PERSIANO  ^  CYMBAUES 
ARMÉNIENNES,  CYMBALES  PERSANES. --Ces instruments 
res^mblent  aux  cymbales  anciennes.  » 

CINIRA.  — Instrument  hébraïque,  espèce  de  cithare*  Jo- 
seph, hébreu,  dit  qu'il  avait  dix  cordes  qu'on  frappait  avec  le 
piectre. 

CIRCOLO  DI  QUINTE  e  DI  QUARTE=GERÇLE  DEQUIK- 
TES  et  DE  QUARTES.  — Mouvement  d'harmonie  circulaire, 
ou  passage  dans  tous  les  douze  modes  majeurs  ou  ipineurs, 
au  moyen  d'une  modulation  sur  la  quinte  (fi^  47),  ou  en 
parcourant  les  tons  dans  un  ordre  rétrograde  en  modulant  sw: 
la  quarte  (fig.  48). 

CIRCOLO  MEZZO  (demi-cercle). —Autrefois  on  donnait 
ce  nom  à  un  agrément  du  chant  qui  consistait  en  .quatre  pe- 
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tites  notes  liées,  formant  à  peu  près  la  figure  d^nn  demi-cer-^ 
cle(flg.  49). 

CITAREDIA  =  CITHARÉDIE,  ^  f.  —  Platon  distinguait 
trois  espèces  de  musique  :  la  première  qu'on  obtient  au 
moyen  de  la  bouche  ;  la  seconde  y  au  moyen  (U  ta  houche 
et  de  ia  main,  telle  que  la  cîtharédie;  la  troisième^  au 
m^oyendes  m,ain$  seulement ,  comme  la  citharistique, 

CITAREDO  =  CITHARÈDE.  —  C'est  ainsi  qu'on  nommait 
anciennement  celui  qui  dans  les  luttes  musicales  delphiques» 
Jouait  de  la  cithare  et  chantait  en  même  temps,  différemment 
du  dthariste  qui  jouait  sans  chanter.  Le  citbarède  était  en 
outre  poète,  compositeur  de  musique  et  savant;  Homère  r$ip- 
pelle  un  homme  respectable. 

QTARISTA^CiTHABISTE  —  (Voy.  l'article  précédent)^ 

CITARISTICA  =  CITHARISriQDE.  —  (Voy.  Citaredia). 

CLARINETTISTA  =  CLARINETTISTE,  s.  des  deux ^.  — 
Musiclep  qui  joue  de  la  clarinette. 

CLARINETTO ,  «.  m.  =  CLARINETTE,  «.  f,  —Instrument 
à  vent  en  buis  ou  en  ébèi^e ,  ipventé  par  Jean-Christophe  Den- 
ner ,  luthier  à  Nu^enibeiig ,  au  commencement  du  sièple  deir 
nier,  et  qui,  par  la  beauté  de  ses  ^ons,  a  été  ii^trpduit  dans 
tous  les  orchestres.  Quant  à  sa  forme  et  à  son  doigté,  la  cla^ 
rinet^e  a  quelque  ressemblance  avec  le  hautbois  dont  elle  dif- 
fère par  le  volume  et  par  son  anche ,  formée  d'une  languette 
mince  de  roseau,  qui  produit  les  vibrations  &i  frémissant  coiit 
Ire  up  bec  auqi|el  elle  e^t^ajustée. 

La  clarinette  est  composée  de  cinq  pièces ,  savoir  :  de  trois 
pièces  intermédiaires  où  se  trouvent  les  trous,  de  la  pièce  qui 
sertd'^mboudmreet  <lupaviiiOD.  Elle  a  treketrous,  dont «inq 
sont  pourvus  de  clés.  Quoique  la  cDarlnette  ait  une  étendue 
de  presque  quatre  octaves,  en  parcourant  la  gamme  diatoni- 
co-chromatique  du  mi  troisième  espace  clé  de  basse,  au  dq  \if 
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plus  afgu-^  *  cependant  on  ne  peut  pa3  jouer  sur  le  intaue  In- 
stniment  dans  tous  les  tons  ordinaires;  c'est  pourquoi  Uexisie 
des  clarinettes  en  do,  en  «ib ,  en  <a  ^  c'est-ànlire.  de  différentes 
dimensions.  Ces  trois  espèces  de  clarinettes  sont  les  plus  usi- 
tées. Il  y  a  aussi  des  clarinettes  en  mi  b»  en  fa,  en  soi 
et  en  ré  dont  on  se  sert  dans  la  musique  militaire. 

On  note  généralement  les  parties  de  clarinette  sur  la  clé  de 
8oL  Les  Italiens  emploient  celle  de  do  sur  la  quatrième  ligne 
pour  la  musique  destinée  à  la  clarinette  en  si  h,  attendu  que 
cette  clé  convient  pour  la  transposition  d'un  ton  qu'il  faut  feire 
subir  à  cette  musique  quand  on  l'exécute  sur  un  autre  Instru- 
ment^ tel  que  le  piano ,  le  violon ,  etc. 

Les  clarinettes  en  ia^  en  ^  b  et  en  c^ ,  sont  les  seules  ad-^ 
mises  à  l'orchestre;  on  regarde  la  seconde  comme  ayant  les 
sons  les  plus  flatteurs  ;  presque  tous  les  sok»  sont  écrits  dans 
les  tons  demibetde^b.La  clarinette  en  4a  est  la  plus 
fausse  de  toutes,  attendu  que  l'on  obtient  le  système  de  ta  au 
moyen  d'un  corps  de  rechange  substitué  à  une  seule  partie 
de  la  clarinette  en  ^  b,  ce  qui  allonge  le  corps  de  l'instru- 
ment dans  des  proportions  inégales. 

En  1790,  Stadler,  de  Vienne,  augmenta  la  clarinette  de 
quatre  sons  encore  plus  graves  que  les  sons  ordinaires ,  c'est^ 
à-dire  :  de  do,  do  m,  ré  et  ré  jf.  Par  la  suite,  lindner  et 
ffooû,  facteurs  anglais,  apportèrent  à  cet  instrument  d'autres 
améliorations.  Néanmoins  il  fout  avouer  que  malgré  la  préfé* 
rence  dont  jouit  à  juste  titre  la  clarinette  parmi  tous  les  in- 
struments par  la  beauté  et  la  rondeur  de  ses  sons  volumineux, 
et  par  sa  grande  étendue ,  elle  est  sujette  non  seulement  à  de 


*  Les  fona  aigos  de  cette  dernière  octave  oe  a^éerireal  qne  pour  lei  een* 
ceriistes.  Les  arpégea,  etc.,  de  Toctave  la  plni  baue  i^écriveat  qoelquefoU 
poor  ime  plos  grande  commodité  ane  oclaye  plus  élevée ,  en  plaçant  au- 
dessoa  du  trait  le  mot  chalurMau,  qui  indique  que  Inexécution  à  lieu  à  Foc- 
tave  baise  (  Voy.  Chalumeau). 
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nombreuseft  imperfeçttoœ  quâ  tout  dariiietttotâ  esoMlt  très 
bteo,  mais  elle  est  aoni  d'otie  InoQOBndité  génaftle;  car  le 
mualoliii  qui  Jôae  de  la  flûte,  dv lintlnris ,  du  basson,  ii*a  be- 
soin que  d'un  instrument ,  tàn^  que  le  mosiden  qui  Jouo 
de  la  clarinette  est  obligé  d'en  avoir  plâiieurs,  œ  qui  devient 
aussi  très  coAteniu  Un  autre  grand  inconvénient  de  la  clari- 
netlOy  c'est  rinégattté  que  iiroduit  le  lAangement  continuel 
des  cJarineltcs  en  0(0  et  en  to,  pour  la  distance  des  doigts  et 
pour  l'anboucbure.  Un  des  principaux  débuts  de  cet  instru- 
ment consiste  aussi  dans  la  qualité  du  son  qui  n'est  pas  tou-. 
jours  le  même,  comme  dans  le  hautbois  et  dans  la  flûte. Quel 
est  celui,  par  exemple,  quinedistinguerapas  tout  desoKe  la 
difiérenee  qui  exbte  entre  la  qualité  du  n  b  plebi  de  rocCafVe' 
basse  de  la  clarinette  en  «B,  et  la  qualité  du  nbmalgre  de  la 
clarinette  en  G? 

BL  Iwan  MlUler  a  trouvé,  il  y  a  quelques  années,  un  re- 
mède à  Ujim  ces  inconvénients.  Il  n'emploie  qu'une  dlarlnett^ 
année  de  trelae  clés  qui.  donnent  les  moyens  de  Jouer  dans 
tous  les  tons  et  de  rendre  toute  sorte  de  traits  avec  une  égale 
facilité*  Ckimme  la  clarinette  en  «i  é  a  les  proportions  les  plu» 
favorables  pour  obtenir  un  beau  son ,  M.  MÛIler  l'a  cbotsle  de 
préférence  à  toutes  les  autres. 

Cet  artiste  est  aussi  l'Inventeur  d'une  clarinette  en  fa  de 
basse ,  qui  n'est  autre  dmse  qu'un  cor  dû  basêti  transformé 
en  clarinette  a<f»,  mais  en  général  beaucoup  plus  sonoi^et 
qui  descend  Jusqu'au  la  d'en  bas.  H.  MlUler  l'emploie  pour 
ièrmer ,  avec  d'autres  clarinettes  et  le  basson,  un  quatuor  sem- 
blable à  celui  de  deux  violons ,  une  viole  et  un  violoncelle»  • 

GLARINETTO  »  GLARINBTTE.  —  Jeu  d'Oigue  que  l'on 
oMIent  en  réunissant  les  jeux  de  flûtes  travcvsières  et  de  flûtes 
oDDiques  an  Jeu  de  trompette. 

CLARINETTE  RAS».  *— •  Un  habUe  facteur  d'instruments 

'  AJoalé  par  le  Tridoctenr. 
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de  Gottiopte,  nommé  Strdtwolf ,  a  Inventé  an  tQ9lnimcnt4e 
basse  qui  appartient  au  genre  de  la  claiiaette  et  qui  est  même 
plus  puissant  que  le  contre^basson  {eantra  fagoUo).  En  sep-* 
tembre  1828»  il  inventa  la  otorineila  éoMadontUdeMelol^ 
même  la  description  ainsi  qu'il  suit  : 

»  Cet  instrument  est  fait  en  buis  ;  on  le  Joue  de  la  mCme  ma«« 
nière  qu'une  clarinette  ;  il  est  d'une  octave  plus  bas  que  la 
clarinette  en  fkt  et  descend  jusqu'au  ctm^t  ^  b  ;  il  est  par 
conséquent  ausribas  que  le  basson.  Sa  longueur^  y  compitslsi 
partie  inféri^re  {y  entonnoir) ,  est  de  2  pieds  Zyh  de  Kalen^ 
benger.  * 

»  Sa  forme  extérieure  est  celle  d'un  cor  de  basset.  Les  clés, 

« 

qui  sont  au  nombre  de  dix-sept^  sont ,  depids  lemi  d'en  baft, 
semblables  par  leur  positton  et  la  manière  dont  il  faut  Itis  tiai* 
ter,  à  celles  de  la  clarinette. 

p^  Le  doigté ,  depuis  le  mi  d'en  bas  jusque  fa^  sH,  ia^Hh 
d'en  haut,  est  aussi  semblable  à  celui  de  la  dadnette,  excepté 
pour  Xu%  d'en  haut  qu'on  obtient  d'une  manièEe  particutttee. 
Aû-dessoQS  du  mi  d'en  basi,  on  fait  te  ré  et  le  mi  b  au  moyen 
du  pouce  de  la  main  droite  et  de  deux  !dés.  Au  pouce  delà 
main  gauche  sont  destinés ,  outre  le  trou  du  n  é  auQuel  est 
adaptée  une  clé  et  la  clé  de  l'octaTe ,  deux  dés  et  un  trou ,  au 
moyen  desquels  on  obtient  l'ul  i  d'en  bas ,  l'ur^et  le  CfN:àtre 
si  b.  L'instrument  a  donc  une  étendue  de  quatre  octaves. 

»  Les  clés  et  les  trous  sont  placés  si  conuaodémentqus  toute 
main  d'une  moyenne  grandeur  peut  y  parvenir  facUement 

9  Le  son  est  particulier^  rin3trument  U  ressemble  beaucoup» 
à  la  vérité,  h  eelui  du  <^r  de  bass^,  mais  il  m  bien  plus 
fort  et  plus  nourri  Gomme  instrument  de  basse  ot  de  aolo ,  la 
darinette-bassie  surpasse  le  basson  et  peut  servir,  de  contre-' 
basson.  Du  reste ,  la  clarinette->basse  est  à  la  clarinette  en 
^  b,  au  cor  de  basset  ou  à  la  clarinstu^a^ ^  ce  que  le 

*  Nous  Ignorons  quelle  est  «elle  mesure. 
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violoncelle  est  an  Tlolon  oa  àla  viole.  Me  complète  ainsi  le 
qoatnor  de  clarinette. 

»  A  tous  ces  avantages»  la  darinette-basse  joint  encore  cehil 
d'une  intonation  juste  dans  tous  les  tons ,  et  chaque  son  peut 
être  renflé  et  diminué  successivement  depuis  le  piano  le  plus 
doux  Jusqu'au  plus  énergique  forte.  » 

CLARINETTE-CONTREBASSE.  *— t  Le  succès  de  la  cfert- 
nette^a$se  a  engagé  M.  Streitwolf  à  essayer  de  rendre  cetin- 
struAient  plus  bas  encore»  et,  en  septembre  1 829»  il  a  présenté 
un  instrument  qui»  dans  l'espace  de  deux  octaves  et  demie» 
depuis  le  eantre-fa  Jusqu'au  w  b  en  baut ,  surpasse  en  force, 
en  légèreté  et  en  intensité  tous  les  instruments  de  basse  du 
genre  des  instruments  à  vent  H  remplace  exactement  la  con- 
tre-basse. Sa  forme  et  son  doigté  diffèrent  peu  de  la  ctari- 
nettô-éasse;  H  n'est  pas  plus  grand  que  le  basson  et  descend 
plus  bas  de  quatre  notes. 

»  La  relation  des  sons  est  égale  à  celle  du  cor  de  éassét, 
mais  à  une  octave  plus  bas.  Le  mi  d'en  bas  (d'après  le  doigté 
du  cor  de  basset)  est  ici  le  contre  ta ,  ce  qui  revient  àla 
corde  fade  la  contre-basse»  et  Vutd^en  has  avec  le  contre- fa 
revient^  la  corde  mi.  Ainsi»  lorsque  les  autres  instruments  sont 
en  ^  b»  la  clarinette  contre-basse  est  en  /a»  et  ainsi  de' suite. 

1  Lé  maître  de  cbapelle  Spobr  a  parlé  de  ce  nouvel  instru- 
ment avec  éloge.  La  clarinette  contre-basse  a  été  adoptée 
dans  la  musique  militaire  de  Cassel  et  dans  les  conceils.» 

CLARINETTO  BASSO  =  CLARINETTE  BASSE.  —  Inven- 
tée en  1798  par  M.  Gresner,  fabricant  é'instntments  à  la  cour 
de  Dresde.  Cette  clarinette  va  Jusqu'au  si  de  basse. 

CLARINETTO  DOLCl  ou  CLARONE  t=  CLAIRON,  S.in.*-- 
Clarinette  un  peu  plus  grande  que  les  clarinettes  ordlnaireiSi 
Quelqœs-uns  la  nomment  cor  de  éasset, 

*  AJoiUé  par  le  Traducteur, 
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GLARINO  =  GLAmOM ,  s.  m.  —  Petite  Irompelte  dont  ob 
faisait  usage  dans  la  musique  au  moyen-âge.  Cet  instrument 
sonnait  l'octave  aiguë  de  la  trompette  ordinaire. 

GLARONE  =  GLAIRON^  s.  m.  —  Jeu  d'anche  en  étain 
qu'on  emploie  dans  les  oiigues  de  France  et  des  Pays-Bas^  4 
qui  sonne  l'octaTe  du  jeu  de  mtoe  espèce  appelé  trompette. 

GLÂSSIGO  =  CLASSIQUE,  adj.  —  Se  dU  des  auteurs  gé- 
néralement approuvés  et  qui  font  autorité  en  musique.  U  se 
dit  encore  des  ouvrages  que  l'école  considère  comme  des 
clie£i-d'œuvre  ou  du  moins  comme  excellents^  et  qu'elle  a 
adoptés  pour  servir  de  modèles  dans  l'enseignement  de  l'art. 

GLAUSOIiA  DI  SOPRANO,  D'ALTO.  —  (Yoy.  Cadema). 

CLAUSOLA  AFFINALIS.  ^  C'était  autrefois  la  cadence  que 
l'on  faisait  sur  le  mode  pareil  au  son  fondamental. 

GLAUSOLA  DISSEGTA.  —  Nom  ancien  de  la  cadence  im- 
parfaite. 

GLAUSOLA  PEREGRINA.  —  Nom  que  l'on  donnait  ancien- 
nement à  la  cadence  qu'on  faisait  sur  un  ton  étranger  ou 
sur  le  mode  pareiL 

GLAUSOLA  PRIMAIUA,  PRINGIPAUS,  FINAUS.  —(Yoy. 
jimiitus). 

GLAVI  ARPA,  s.  f.  =  GLAVIHARPE,  s.m.  —  Instrument 
du  genre  de  la  harpe,  à  cordes  de  boyau  verticales  qui  ré- 
sonnentau  moyen  d'un  clavier.  Get  instrument  a  été  inventé  k 
Paris  vers  1812 ,  par  M.  Dietz  le  père. 

GLAYIGEMBALO  =  GLAYEGIN  ,$.m.  —  (Voy.  Ceméaio). 

GLAyiGORDO  =  GLÀyiCORDE,«.  m.— (Voy.  Cemtaio). 

GLAYIGILINDRO  =  GLAYIGYLINDRE,  s.  m.  —  Instm* 
ment  à  clavier ,  dans  la  forme  d'un  clavedn,  inventé  par  le 
physicien  Ghladni,  à  Wurtemberg,  en  1799.  L'étendue  du  davl* 
cylindre  est  de  quatre  octaves  et  demie,  du  do  le  plus  grave  au 
fa  le  plus  aigu  du  clavecin.  Pour  jouer  de  cet  instrument ,  on 
fait  tourner ,  au  moyen  d'une  pédale ,  un  cylindre  de  verre 
placé  dans  la  caisse,  entre  l'extrémité  intérieure  des  touches 
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et  la  planche  qui  est  derrière  l'instmineiit  Ce  n'est  pas  le  cy- 
lindre même  qui  esl  le  corps  sonore,  comme  les  dodies  de 
€  harmonica ,  mais  il  produit  les  sons  par  son  frottement  sur 
le  mécanisme  intérieur.  Les  sons  peuvent  être  prolongés  avec 
toutes  les  gradations  du  diminuendo  et  du  crescendo  selon 
que  l'on  augmente  ou  que  l'on  diminue  la  pression  sur  les  tou- 
ches. Une  fois  les  parties  intérieures  du  clavicylindre  bien 
ajustées  et  bien  réglées ,  son  accord  est  inaltérable ,  ce  qui 
est  un  de  ses  plus  grands  avantages.  Quant  à  la  qualité  de 
ses  sonS;  cetinstrumentabeaucoup  d'analogie  avec  i^harmo- 
nica ,  sans  exciter  comme  celui-ci  une  sorte  d'irritation  ches 
les  personnes  douées  d'un  système  nerveux  trop  sensible, 
n  a  y  en  outre ,  l'avantage  sur  Vharmonica  de  posséder  une 
gradation  d'bitensité  de  sons  mieux  disposée  entre  les  des- 
sus et  les  basses;  mais  ce  qui  distingue  et  caractérise  es- 
sentieUanent  le  clavicylindre,  c'est  qu'A  file  supérieurement 
les  sons  du  médium  d'intensité  jusqu'au  nnorzando  ;  qu'il 
rend  avec  vivacité  des  successions  de  sons,  de  trilles,  et  se 
prête  à  l'exécution  del'a^^ro. 

Le  clavicylindre  tel  qu'il  a  été  inventé,  n'a  que  trente-six 
pouces  de  longueur  sur  ringt-dnq  de  largeur  et  onze  de  han^ 
teur;  mais  on  peut  ajouter  des  sons  à  chaque  extrémité  de 
l'instrument  et  augmenter  sa  force  et  son  étendue  en  l'agran^ 
dissant 

Gooune  le  clavicylindre  dans  les  sons  aigus  imite  le  haut- 
bois on  le  violon ,  et  le  basson  dans  les  sons  graves.  Il  rend 
inutiles  tous  les  clavecins  à  archet 

GLAYIGITERIO  0  ARPA  A  GEMBALO  =  GLÀVI€ITHE- 
RIUM  ou  HARPE  A  CLAVECIN.  —Instrument  qui  n^est  plus 
..en  usage,  et  dont  le  clavier  se  trouvait  dans  une  position 
horizontale,  et  les  cordes  de  boyau  dans  une  direction  verti- 
cale. Il  est  à  remarquer  que  dans  la  Musurgia  de  Nachti- 
gall,  imprimée  en  Allemagne  en  1542 ,  on  parle  du  clavici- 
therium  comme  d'un  instrument  qui  n'est  pas  nouveau. 
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GLAVIURÂ  ,s.f.==^  CLAVILYRE ,  «.  m.  —  Instrument  dtt 
même  genre  que  le  ciaviharpc,  qui^  depuis  environ  vingt 
ans,  a  été  fabriqué  en  Angleterre  par  M.  Batenian.  On  pour- 
rait dire  que  toutes  ces  inventions  de  claviers  ajoutés  à  la 
harpe  ou  à  Tharmonica ,  ne  rendent  pas  un  grand  service  à 
Fart,  puisqu'il  est  certain  que  les  touches  ne  produisent  pas 
le  même  eCtet  que  les  doigts  naturels. 

CLAVIORGANO  =  CLAVIORGUE,  $.  m.  ~  Gavecln  avec 
un  ou  plusieurs  jeux  d'orgue. 

GLAVIS.  —  Autrefois  ce  mot  signifiait  la  clé  que  Ton  met 
en  tète  des  morceaux  de  musique,  et  celle  des  Instruments  à 
vent  en  bois ,  ainsi  que  la  même  note.  L'expression  dùvis 
est  prise  aussi  dans  le  sens  de  Aasto  (  touche). 

€LIBiAX,  «.  m.  —  (Voy.  Gradationt^, 

GODA,  $.  f.  (queue).  —  On  nomme  ainsi  une  période 
ajoutée  à  celle  qui  pourrait  finir  un  morceau,  mais  sans  le 
terminer  aussi  complètement  et  avec  autant  d'éclat. 

GODIGI  o  MANOSGRITTI  MUSIGALI  =  GODES  ou  HA- 
NUSGRITS  DE  MUSIC^UE.  —Plusieurs  ouvrages ,  tant  tbéo-* 
riques  que  pratiques ,  ou  compositions ,  existent  dam  les  dif- 
férentes bibliothèques  de  l'Europe ,  et  surtout  dans  celle  de 
Vienne,  dans  les  archives  du  Gonservatoire  de  Paris,  dans 
le  Gonservatoire  du  Lycée  public  de  musique  à  Bologne ,  au* 
quel  appartient  la  fameuse  bibliothèque  du  P.  MarlinL 

GOLISON,  i.  m.  — Instrument  inventé.  Il  y  ^  quelques 
années,  par  Maslosky,  polonais,  qid  ressemble  à  un  clavecin 
vertical ,  armé  de  cordes  de  boyau.  Au  lieu  d'un  clavier,  on 
trouve  entre  les  cordes  des  petits  bâtons  en  bois  de  prunier, 
qu'on  touche  avec  la  main  couverte  d'un  gant  enduit  de  colo- 
phane. Le  mouvement  de  vibration  des  bâtons  se  comnmnSque. 
aux  cordes  qui  rendent  un  son  semblable  à  cekii  de  rbarmonlca. 

GOLL'  ARGO  (avec  Tarchet).  — jCette  expression  italienne 
marque  qu'il  fout  reprendre  l'ardiet  qa'on  avait  quitté  pour 
l'exécution  d'un  passage  pizzicato. 
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COL  LEGNO  DELL'  ARCO.  •—  Lorsque  cette  exptesAùn, 
dont  on  se  sert  très  rarement ,  est  écrite  dans  un  morceau  de 
musique^  en  tôte  d'un  passage  5  elle  indique  qu'on  doit  jouer 
d'après  la  signification  du  mot>  c'est-à-dire  en  fjrappant  dou* 
cernent  les  cordes  de  Tinstrument  avec  U  éais  de  Varchet. 

COLLA  PARTE  (avec  la  partie).  —  Cette  expression ,  très 
employée  dans  les  parties  d'accompagnement  de  la  musique 
vocale  de  théâtre  >  signifie  qu'on  doit  en  accompagnant  sui-f 
vre  le  chanteur  dans  les  modifications  de  mouyement  qu'il 
jugera  convenajble  9  pour  rendre  le  trait  avec  plus  d'exprès^ 
sion^  et  pour  obtenir  un.plus  grand  efiet  . 

COLLEGIO  m  GRESHAftlr^  COLLÈGE  DE  GRESHAM.  ^ 
Institut  fondé  à  Londres ,  par  Tomas  Gresham ,  en  1596.  On 
y  apprenait  toutes  les  sciences ^  comme  à  l'Univerdté,  en  y 
comprenant  aussi  la  musique.  Un  des  sept  professeurs  de  ce 
collège  avait  toijgours  le  nom  de  professeur  de  musique. 

COLLETTA  =  COLLECTE,  s.  f.  —  C'est  un  chant  très 
simple ,  sur  une  courte  sentence  de  la  Bible ,  que  les  prêtres 
de  quelques  pays  chantent  devant  l'autel  dans  les  cérémonies 
du  culte  divin. 

COLOFONIA  =  COLOPHAIÎE,  *.  f,  —  RésiDfe  préparée 
dont  on  frotte  le  crin  des  archets  d'instruments,  afin  de  leur 
donner  du  mordant  sur  les  cordes.  Pour  ôter  à  la  colophane 
la  graisse  superflue,  il  faut  la  Loire  bouillir  dans  du  vinaigre 
mêlé  à  un  peu  d'eau.  Quelques  uns,  au  lieu  de  CQV^pbaae> 
se  servent  de  térébeotine  qu'on  fait  bouillir  dans  de  l'eau 
jusqu'à  ce  qu'elle  devienne  bien  ferme. 

COLONNA  =  COLONNE  ,*./.  —  ( Voy.  Arpa). 

COLOR£= COULEUR.  —Ce  mot  signifiait  autrefois  Tide»^ 
tité  des  parties  mineures  dans  la  même  partie  d'un  chant,  pour 
ce  qui  regardait  la  forme  et  la  valeur  des  notes  et  des  pauseS4 
[Color  sst  idcntitas  particutaruni  in  una  et  eadem  farte 
cantus  exisCentiutn  quoad  formam  et  valorem  notàrmn 
et  pattsat^m  sitarttm.  Tinctor.  termio.  mus.  delfinit.  ) 
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GOLORB  DE*  SUONI  (couleur  des  sons)  ^llMBRï: ,  s.  tu. 
—  Tout  instrument  de  muâque  a  quelque  chose  de  particu- 
lier dans  le  son  qu'il  rend  ;  cette  qualité  de  son  dépend  de  la 
matière  et  de  la  forme  du  corps  sonore.  Le  violon^  la  flûte , 
la  trompette ,  chacun  de  ces  instruments  a  dans  le  son  un  ca- 
ractère distinctif  et  faidépendant  sous  le  rapport  de  l'intonation 
et  de  la  force.  La  cause  de  cette  diversité  dérlre  peut-être  de 
régalité  plus  ou  moins  parfaite  dans  la  vibration  ;  ce  qui  sem- 
blerait expliquer  la  différence  qui  existe  dans  la  qualité  du  son 
qui  est  aigre  ou  donx^  sourd  ou  éclatant,  sec  on  moelleux,  c'est 
ce  qu'on  appelle  tUndfrt.  Les  sons  sont  beaucoup  plus  doux 
quand  ils  sont  formés  par  des  vibrations  plus  égales  des  par- 
ties du  corps  sonore,  et  beaucoup  plus  aigres  quand  les  vi- 
brations sont  plus  inégales.  Dans  ce  dernier  cas ,  Tinstrument , 
au  lieu  de  donner  un  seul  son ,  en  produit  plusieurs  à  la  fols 
différents  les  uns  des  autres ,  ce  qui  les  rend  encore  plus 
discords. 

Les  sons  doux  ont  ordinairement  peu  d'éclat,  comme  ceux 
de  la  flûte  et  delà  guitare;  les  sons  éclatants  sont  sujets  à 
l'aigreur,  comme  ceux  du  hautbois.  Le  beau  timlnre  est  ce- 
lui qui  réunit  la  douceur  à  l'éclat,  comme  le  timére  de  la 
voix  de  soprano ,  du  violon ,  etc. 

Il  est  des  instruments  dont  le  timire  est  susceptible  de 
plusieurs  nuances,  au  moyen  de  quelques  petits  changements 
que  l^exécntant  y  pratique ,  ou  d'après  le  mode  de  s'en  ser- 
vir. Le  Hmére  du  violon,  par  exemple,  varie  selon  qu'on  le 
fait  résonner  ou  avec  un  archet,  ou  en  le  pinçant,  ou  en  y 
plaçant  la  sourdine  ;  en  y  appliquant  d'une  certaine  façon  les 
doigts  et  l'archet,  on  en  tire  même  les  sons  harmoniques. 
(  Yoy.  SuofU  armonici).  Pour  varier  la  qualité  de  son  dans 
l'orgue  on  a  des  registres:  Le  même  trait  d'un  violoncelle , 
jOué  9ir  les  cordes  ré  et  ia,  ou  exécuté  sur  les  cordes  do  et  soi. 
prend  tout  de  suite  un  autre  caractère.  Quant  à  la  voix  hu- 
maine ,  noir  seulement  elle  se  distingue  de  tout  instrument , 
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\  elle  possède  aussi  une  indivMaalité  pattlcnllère  qfû  rend 
dteemWaWe  et  susceptible  d'6tre  distineroée  la  voix  d'une 
peraonne  de  celle  d'mie  antre.  En  ontre^  toute  ?oix  humaine 
a,  ponr  ainsi  dire,  plusieurs  registres  qu'on  peut  employer 
pour  la  varier  de  beaucoup  de  façons;  ce  qui  est  un  objet 
très  important  dans  la  déclamation  et  dans  le  chant  ^  pour 
rendre  des  expressie&s  d'amour,  de  colère ,  etc. 

De  tout  ce  qui  vient  d^ètre  dit,  il  résulte  que  non  seule- 
ment le  ton  est  caractérisé  par  le  mode  majeur  ou  mineur, 
nuds  encore  par  la  qualité  même  et  individuelle  des  sons.  On 
remarque  en  effet  que  les  violons,  joués  dans  les  tons  où  l'on 
entend  souvent  les  sons  des  cordes  à  vide  soi,  ré,  4a,  mi, 
produisent  un  tout  autre  eflétque  quand  ils  sont  Joués  dans  les 
tons  oti  ces  sons  deviennent  étrangers.  Ce  caractère  opposé 
des  tons  se  manifeste  aussi  parmi  les  autres  instruments. 
Ainsi,  dans  les  instruments  à  archet,  le  ton  ré  est  plus  clair 
et  plus  pénétrant  que  le  ton  mi  \^  ;  dans  les  cors  de  chasse  et 
dans  les  trompettes,  au  contraire,  le  mi  ^  est  plus  clair  et 
plus  pénétrant  que  le  ré^  * 

COLORE  LOCALE  =  COULEUR  LOCALE.  —C'est  donner 
à  la  musique  d'un  opéra,  d'un  ballet,  etc. ,  le^^aractère  de  la 
musique  du  pays  où  se  passe  la  scène.  Ainsi,  si  la  scène  a 
Ueu  en  Ecosse,  en  Orient,  il  faut  de  temps  en  temps,  dans 

*  U  lemble,  d'après  r«p1nioii  d*iin  auteur  anonyme ,  que  la  caractéri- 
fUque  dea  tom  qo*on  a  adoptée  n'est  pastvlan  fondée,  attendu  qu'il  n'eiiate 
pas  un  ton  normal ,  un  do  ou  un  to  fixe  ;  et  que  du  reste  le  tempérament 
(  Vby.  Temperamêtito  )  fait  évanouir  tonte  caractéristique  dfs  tons.  Toute- 
fois» chaque  musicien  entend  plus  ou  moins  cette  différence  quMI  attribue  a 
«B  dUMrent  eflist  physique.  C'est  dans  la  musique  purement  yoeale  que 
eette  différence  est  plus  faible;  elle  est  plus  forte  dana  les  Instrumeaui 
archet,  surtout  dans  les  tonsconligus  i9ii,ndb,fa,kklab.  Cette  diffé- 
rence n*eiiste  pas  dans  les  instrumepts  à  vent  et  à  touches.  La  clarinette , 
le  hautbois,  le  cor,  etc.,  deviennent  plus  clairs  à  mesure  que  leurs  tons  sont 
phis  éleYés.  Ainsi  la  clarinette  en  S  Joue  plus  clairement  que  la  clarinette 
en  A.  Sur  le  piano,  lefajjjh  le  même  «on  que  le  5ol  b,  et  le  la  b  que  le  sol  jt^ 
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les  endroits  les  idos  convenables,  bniter  la  nfus^pie  de  oo 
nations.  Il  est  inutile  dédire  que  la  musique  d'un  opâra»  d'un 
ballet,  etc. ,  doit  également  observer  Fkidfvidualité  du  lieu  où 
on  rexécute  :  ainsi,  la  mosique  d'une  scène  qui  se  passe  sur 
un  champ  de  bataille,  aura  un  cacbet  différent  de  celle  qui 
représente  une  action  dans  on  temple  ou  dans  une  cbasseï 
Nous  en  avons  plusieurs  exemples^  entr'antres^  Fintroduction 
de  Mahama  de  Winter,  composée  en  style  religieux,  at- 
tendu que  la  scène  se  passe  dans  une  mosquée. 

Les  compositeurs  qui  n'observent  pas  la  couleur  locale 
tombent  dans  le  même  défaut  que  ceux  qui  ne  respectent  pas 
la  situation  des  personnages  ou  l'expression  des  mots. 

COLORISXA  ==;  COLORISTE ,  «.  des  deux  g.  —  L&s  com- 
positeurs de  drames  lyriques  pourraient  être  dtvL^tés  selon  le 
mérite  esthétique  de  leurs  productions  en  deux  classes  diffé- 
rentes, c'est-à-dire  en  coio fûtes  et  en  peintres.  Les  cûIû- 
risUs  donnent. généralement  au  texte  un  coloris  agréable 
et  briUant ,  et  ils  emploient  pour  toute  sorte  d'affection 
et  de  passion ,  l'amour ,  la  joie ,  la  haine ,  etc. ,  une  conteur 
sQule.  Malgré  la  diversité  de  leurs  mélodies,  il  existe  une 
telle  UDlformité  dans  rensem))le ,  que  les  morceaux  de  mu»- 
sique  d'un  opéra,  généralement  parlant  et  h  quelqiies 
changements  près,  pourraient  parfaitement  trouver  leur 
place  dans  un  autre  opéra  du  même  auteur.  Il  n'en  est  pas 
ainsi  du  compositeur,  peintre  de  l'ame ,  qui  sait  retracer  les 
moindres  mouvements  des  affections  ou  des  passions  de 
rame  avec  une  si  grande  vérité,  et  sait  en  former  un  tableau  si 
vif  et  si  puissant,  qu'il  éveille  dans  l'auditeur  le  même  senti- 
ment que  le  poète  s'était  proposé  d'exciter  par  l'invention  de 
son  personnage. 

COLORITO  =  G0L0RI8,  s.  m.  —  Ce  mot,  dans  Fart  du 
chant,  signifie  que  le  chanteur  doit  conformer  sa  voîx  au 
sentiment  qui  domine  dans  la  composition  et  dans  chtaque 
phrase  en  particulier.  On  ne  gronde  ni  on  ne  menace  avec 
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la  même  modification  de  foii  qo*dn  emploie  pour  prier  ou 
pour  flatter.  Le  chanteur  devra  donc  faire  sortir  sa  voix  plus 
claire  et  plus  éclatante  dans  les  oompositions  nobles,  gaies  et 
graves,  et  plus  voilée  et  nnie  dans  les  adagios  et  dans  les 
raorceaui  renfermant  des  sentiments  tendres  et  reHglenx. 

GOLORITO=a  COLORIÉ,  adj.  —On  dit  musique  co4o- 
riée,  par  opposition  à  ce  qn'on  appelle  musfqne  monotone , 
c'est-à-dire  variée  par  des  pianos  et  des  fortes  qui  foir^ 
ment  des  nnances  bien  entendues.  On  en  dit  autant  pour 
Fexécntion. 

COLOSSALE  =  COLOSSAL,  adj.  ^  (Toy.  SuMime). 

COLPO  =  COUP  ,s.m.—  Ce  mot  a  diverses  rignifications 
en  musique.  Dans  le  plus  grand  nombre  d'instruments  à 
vent,  on  appelle  coups  dej,angue  l'exécution  nette  et  ra- 
pide de  plusieurs  notes  successives  qu'on  obtient  au  moyen 
de  certains  mouvements  ou  coups  de  langue  propres  Si 
faire  entrer  dans  l'instrument  tout  le  souffle  qui  sort  de  la 
boucbe.  Pour  la  flûte ,  on  a  introduit  la  méthode  d'unir  au 
coup  de  iangue  quelques  syllabes  analogues  qu'on  pro- 
nonce pour  ainsi  dire  en  soufflant  dans  l'instrument  Quanz , 
maître  de  flûte  du  grand  Frédéric ,  fut  le  premier  qui  ensei- 
gna d'une  manière  spéciale  l'usage  de  la  langue  pour  bien 
jouer  de  la  flûte,  en  faisant  prononcer  les  syllabes  tidUi,  et 
tidUdi  dans  les  trioles.  Par  la  suite,  le  maître  Tromllx 
changea  la  voyelle  t  en  a.  Il  est  inutUe  de  faire  observer 
que  ces  coups  de  iangue  se  multiplient  en  raison  du  nom- 
bre des  notes,  et  qu'alors  on  les  appelle  coups  de  iafigue 
douéiesy  triples ,  etc.  Dans  le  jeu  de  quelques  flûtistes ,  ces 
coups  de  iangue  sont  si  forts  qu'ils  deviennent  un  sensible 
défaut  et  produisent  un  eCTet  désagréable,  surtout  lorsque 
le  souffle  qui  sort  de  la  bouche  fait  entendre  un  sifflement 
q«i  couvre  le  son  de  l'instrument. 

Le  coup  de  iangue  pour  jouer  de  la  trompette  consiste 
dans  la  prononciation  des  syllabes  Htiritouy  on  kitikiion; 
Tome  i.  17 
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pour  le  coup  de  langue  double  ou  prononce  tintirikm,  ou 
tikitikiton. 

Is  coup  d'areh^,  pour  les  Instruments  àxordes,  doit 
être  ferme  et  distinct 

De  mdoie  qu'il  y  a  dans  un  drame  des  caufm  de  théàircy 
c'est-à-dire  des  rituations  qui  captivent  fortement  l'esprit  du 
spectateur,  il  y  a  dans  les  compositions  de  musique  des  coujh 
qui  frappent  l'auditeur  et  qu'on  nomme  des  c&up$  de  tnaitre. 

Nous  ne  croyons  pas  nécessaire  d'explkpier  ce  qu'on  en- 
tend par  les  mots:  coup  de  timiaU,  coup  de  tatn'tam,  etc. 

GOll^lARGHIOS.  —  Sorte  de  nome  pour  les  fiâtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

GOMJE&  L'égale  répétition  d'un  thème  de  fugue  dans  un 
autre  ton.  (Yoy.  Fuga). 

GOME  PRIMA,  GOME  SOPRÂ.  —Expressions  italienne^ 
qui  signifient  comme  auparavant,  comme  eir-deesus.  En 
écrivant  la  partition  d'un  morceau  de  musique  vocale  avec 
accompagnement  d'orcbestre,  il  arrive  qu'on  en  répète  sou* 
vent  des  parties  en  entier.  Quelques  compositeurs,  pour 
s'épargner  de  la  peine ,  se  contentent  d'écrire  le  chant  avec 
la  basse,  et  renvoyent  pour  1^  autres  accompagnemeats, 
corne  prima,  came  sopra ,  pour  indiquer  au  copiste 
que  les  parties  instrumentales  restent  comme  elles  étalent 
précédemment  Pour  éviter  cependant  toute  faute  de  la 
part  des  coiristes ,  on  écrit  aussi  corne  daA  eegno  tel,  ai 
segno  teL  Ges  signes  sont  purement  arbitraires  ;  à  la  figure  50 
nous  avons  indiqué  les  plus  usités ,  ainsi  que  les  miyuscules 
A,  B,  G,  D,  etc.  Il  est  du  reste  évident  qu'en  employant  des 
lettres  alphabétiques,  on  épargne  au  copiste  la  confusion 
qu'occasionnent  les  différents  signes ,  répétés  quelquefois  très 
fréquemment  dans  de  longues  compositions. 

GOiMIGO  =  GOMIQUE,  adj.  —pris  aussi  substantivement 
—  le  mot  comique  dérive  du  mot  comédie  (x^fi^uc) ,  qui 
signifiait  originairement  chant  du  village,  (du  mot  xAifcn 
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village),  ou  chant  de  fête  (du  mot  x&atoi,  t>rocessk)n  cham- 
pêtre qu'on  faisait  en  chantant  et  en  dansant  pour  la  (ête  de 
Bacchùs). 

En  musique^  le  comique  consiste  dans  une  application  par^ 
ticuliëre  des  expressions  mélodiemes  et  harmonieuses  de 
Fart;  au  moyen  desquelles  on  tâche  d'éveiller  chez  TànÀieûr 
le  sentiment  de  la  gaité  et  de  l'engager  à  rire.  Le  ch&M 
paria/nt,  qui  s'approche  le  plus  de  la  manière  de  parler  or- 
dinaire, est  un  des  plus  sûrs  moyens^  tant  dans  les  rédtatffii 
que  dans  les  airs  et  morceaux  concertants,  pour  arriver  à  ce 
résultat;  c'est  pourquoi  l'harmonie  en  doit  être  simple ,  tan- 
dis  que  la  rapidité  avec  laquelle  on  peut  prononcer  tes  mots 
et  left  fréquentes  réponses  failes  avecespril  servent  admirable^ 
ment  à  donner  plus  de  force  au  comique.  Souvent  on  emploie 
aussi  la  parodie.  • 

GOMIRS^f.  m.  pL  —Farceurs^  la  plupart  provençaux, 
sachant  la  musique  «jouant  desinstmmcBte^  etdéMamtles 
dnrages  des  troubadotffs»  Ils  succééèrent  en  France  au^t 
histrions,  et  on  leur  donna  le  nom  de  conteurs,  jon^kurst 
musare,  piaisantinê,  pantûmimes. 

GOMMA,  s.  m.  —  Petit  intervalle  dont  on  ne  peut  faire 
usage  dans  la  musique  pratique,  mais  dont  les  théoriciens 
sont  obligés  de  tenir  compte  dans  le  calcul  des  proportions 
de  l'échelle  musicale. 

Il  y  aplusieurs  sortes  de  comma.  Le  premier,  qu'on  nomme 
comma  synionique,  est  la  différence  qui  existe  entre  le  ton 
majeur  représenté  par  la  proportion  9 : 8  «  et  le  ton  mineur 
qui  s'exprime  par  9 :  10  ;  dilTérence  qui  est  la  neuvième  par- 
tie d'un  ton  et  qui  se  représente  par  la  proportion  81  :  80. 

9:8 

^:  10  • 

81  :  80 
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Le  second  comma  s'appelle  camma  diatonique;  c'eal  la 
différence  qui  se  trouve  entre  Foct^ve  juste^  représentée  par 
la  proportion  1 :  2^  et  le  dernier  terme  de  douze  quintes 
successives  >  différence  exj^rimée  par  les  nombres  531441: 
5S42S8.  On  donne  aussi  à  ce  comma  le  nom  de  comma  de 
Pythagare. 

Le  troisième  comma ,  appelé  dietis  par  les  anciens  théo- 
riciens, est  la  différence  qui  se  trouve  entre  deux  sons  analo- 
gues^ comme  ré  ^  eido  H,  différence  qui  s'exprime  par  la  pro- 
portion 128  :  125.  Tous  ces  commas  s'évanouissent  dans  la 
division  de  l'octave  en  douze  parties  égales. 

COMMISSURA.—Mot  latin  qui  signifiait  autrefois  une  union 
harmonique  de  sons  dans  laquelle,  entre  deuxconsonnances, 
on  trouvait  une  dissonance.  Lorsque  cela  avait  lieu  sur  le 
Temps  fort  on  disait  com/missura  directa ,  et  commiswra 
vadensy  si  c'était  sur  le  Temps  faible. 

COMMODO  (commode,  commodément).  —  Motitalien^ 
qui  indique  un  mouvement  intermédiaire  entre  la  lenteur  et 
la  vitesse. 

COMMOVENTE= TOUCHANT,  adj.  —  (Voy.  StAHme). 

G0MPA6NIA  DEL  GONF  ALONE  =t  GOMFAGHIE  DU  GON- 
FALON.  —  Espèce  de  confrérie  fondée  à  Rome  en  1264)  qui 
représentait  un  drame  en  musique  pendant  la  semaine  sainte. 
(  Voy.  Drammti  spirituaii  ) . 

COMPARAZIONE  DE'  RAPPORTI=  COMPARAISON  DES 
RAPPORTS.  —  Dans  la  science  canonique  il  arrive  quelque- 
fois qu'on  doit  comparer  la  puissance  des  rapports  des  Inter- 
valles et  déterminer  leur  différence.  Le  moyen  le  plus  facile 
pour  pratiquer  cette  opération,  c'est  la  soustraction  dont  nous 
parlerons  dans  un  article  séparé.  Supposant  qu'on  veuille  com- 
parer les  rapports  du  ton  majeur  et  du  ton  mineur  (  10  :  9  et 
9 : 8) ,  et  déterminer  leur  différence,  on  retranchera  le  rapport 
du  ton  mineur  du  rapport  du  ton  majeur,  et  l'on  connaîtra 
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par  le  reste  de  combien  rmi  est  pMs  grand  que  l'autre.  Pa> 
exemple  : 

9  :  & 
9:10 


(90)  dénominateur  commun. 

Pour  nous  eiqiUqiier  atec  plus  de  clarté ,  donnons  au  toD 
do  réld  rapport  de  9 :  8*  Gela  signifie  qu'en  divisant  la 
corde  de.  do  en  neuf  parties  ^ales ,  buit  de  ces  parties  pro- 
duiront le  ton  de  ré,  ou  que  8/9  de  la  corde  de  do  donne- 
ront le  ton  de  rë.  Il  en  est  de  mème-du  rapport  rëm«,  9: 10, 
ou  9/iO.  Ces  deux  fractions  muUipliées  ensemble  donneront 

^nc  pour  résultat  les  firactions  :^^' 


s 

9 

9 
10 

80 
90 

81 
90 

ce  qui  veut  dire  qu'en  divisant  toute  la  corde  en  90  partlfes, 
80  de  ces  parties  donneront  le  ton  de  <to  f*é^  et  81  de  ces  paulies 
donneront  le  ton  de  ré  mi.  Doue  le  ton  de  do  ré  est  plus 
grand  que  le  ton  de  ré  mi,  puisque  le  premier  est  représenté 
par  ^  et  le  second  par  ^.  Cela  pourrait  bien  paraître  à  quel- 
ques uns  une  contradiction  ^  pidsque  la  fraction  ^  est  plus 
forte  que    la  fraction   ^;  mafe  cette  contradliction  n'est 

qu'apparente,  car  si  la  corde  de  ré  était  représentée  par  ^j^ 
elle  s'approcherait  beaucoup  plus  du  do,  ayant  ainsi  un  son 
plus  grave. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,,  on  voit  que,. pour  déter- 
miner quel  est  l'intervalle  qui  est  plus  grand  qu'un  autre,  il 
convient  d'examiner  la  plus  grande  différence' de  leurs  nu- 
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wératêDiSy  et  que  le  numérarteur  le  plus  petit  dôme  le  rap- 
port le  plus  grand. 
Ce  rapport  de  81  :  80  est  le  camma  syntonù/ue,  (Yoy. 

GOMPLEMENTO  =»  COMPLÉMENT.  -^  Le  complémeiit 
d'un  intervalle  est  la  quantité  qui  lui  manque  pour  arriver  à 
Toctave  ;  ainsi  la  seconde  et  la  septième ,  la  tierce  et  la  sixte , 
la  quarte  et  la  quinte ,  sont  compUntet^ê  l'une  de  Faiitre 
Quant  à  l'espèce ,  rintervalle  majeur  est  eempUment  du 
mineur,  le  mineur  du  majeur,  la  quinte  naturelle  de  la  quarte 
naturelle. 

L'octave  est  la  aenle  qui  peut  servir  de  compUtatent  à  tons 
les  intervalles  qui  se  trouvent  entre  ses  limites^  et  le  campU^ 
ment  à  ('octave  n'est  autre  cime  qu'un  renversement; 
ainsi  do  mi  deviennent  mi  do;  tous  les  intervalles  majeurs 
deviennent  mineurs,  et  vice-versà;  les  intervalles  augmen- 
tés deviennent  diminués ,  et  réciproquement  (Yoy.  l'arUcle 
Intervaiio). 

GOMPLEXia— On  se  servait  de  ce  mot  pour  indiquer  qu'à 
la  fin  d'une  période  on  devait  en  répéter  le  commencement. 

GOMPUGàTO  «GOMMJQUÉ.  ^  On  dit  qu'une  musique 
est  emHfiitfuic  lorsque  l'enchainement  des  parties  qui  la 
composent  est  soigneusement  étudié  et  plein  d'imitations 
artiicieiles;  mwiqu»  trop  eompUçuée,  c'est  un  surcroît 
drortlftces  Iropfi^équent- 

COMPONIUM»— Instrument  inventé  vers  1820  par  m  mé- 
canicien hollandais^  nommé  Tinkel,  et  dont  le  mécanisme  est 
resté  un  secret  Get  instrument,  par  une  combinaison  admi- 
rable, improvise  des  variations  que  MM.  Biot  et  Gatel  ont  dit 
être  inépuisables,  dans  un  rapport  qu'ils  ont  fait  à  l'Institut 
de  Paris.  L'orgue  auquel  ce  mécanisme  est  appliqué  est  d'ail- 
leurs remarquable  par  sa  beauté. 

COMPORR^  =  COMPOSER,  v.  a.  —  Inventer  de  la  mu- 
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sfifatt  nouf <lle  seioB  les  règles  de  l'crl^  el  eupitmar  des  Idées 
esthétiques  y  qui  plaisent  par  éUes-oiémessans  présenter  des . 
sentimeols  par  tlcoHeis,  on  qui  sont  mies  aux  paroles,  et  alors 
elles  expriment  des  sentiment»  plus  détamÉnés. 

GOAUKXHTORB  =»  COMPOSITEUR,  s.  m.  —  Gdm  qui 
compose  de  la  nmiqne  ou  qui  sait  ks  règles  de  la  compo^^ 
sition. 

Toute  la  science  pos^le  ne  suffit  point  sans  le  génie  qui 
la  met  en  œuvre.  Quelque  effort  que  Ton  puisse  Mre»  quel- 
que érudition  que  Fon  puisse  arroir,  il  foiA  étk«  né  pour  la 
musique ,  autrement  on  n'y  fera  jamais  rien  que  de  médiocre. 
Par  la  même  raison ,  le  plus  beau  génie ,  sans  doctrine 
musicale ,  powrra  produire  quelque  effet  sur  la  multitude 
ignorante;  mais  ses  oeuvres  ne  seront  pas  estimées  par  les 
connaisseurs. 

Le  vrai  compositeur  est  donc  celui  que  la  nature  a  créé 
pour  la  musique,  et  qui  possède  à  fond  Fart  du  chant,  Fhar- 
monie  et  le  contre-pofait  Toujours  Juste  dans  ses  expresdons, 
conséquent  dans  la  disposition  de  ses  idées ,  augmentant  ses 
eflbrts  par  gradation,  il  unit  la  nature  à  Fart,  les  agréments 
à  la  science ,  et  s'il  n'étonne  pas  toujours ,  il  ravit  et  enchante. 

Le  compositeur  doit  surtout  savoir  parfaitement  la  langue 
sur  laquelle  il  compose,  ainsi  que  sa  prosodie;  il  dott  pos- 
séder la  connaissance  de  la  déclamation ,  de  la  nature  des 
^Ms  et  des  passions,  et  les  moyens  par  lesquels  on  peut 
les  manifester  et  les  modifier;  U  faut  qu'il  connaisse  parfai* 
tement  la  nature  et  la  qualité  de  tous  les  inscnmiaits  dent 
oa  se  sert  dans  Forchestre ,  Feflfet  de  chaenn^en  particulier  et 
de  leur  réunion  entr'enx.  Le  eompwlteur  doit  en  outre  être 
instruit  dans  l'histoire  samte  et  dans  Fhistoire  pnrfàne ,  dans 
la  mjllioiogie;  il  fout  qtiil  possède  des  connaissances  sur  lés 
moeurs  des  peuples  et  sur  leur  musique  caractéristique^  qu'il 
ait  surtout  égard  au  caoractère  du  personnage  qu'il  fait  par- 
ler ,  ainsi  qu'à  plusieurs  autres  choses  qui  forment  le  com-^ 
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(dément  des  connaissances  qui  kil  sont  nécessaires^  et  dont 
.on  parle  dans  des  articles  spédanz. , 

GOMPOSIZJK>NB  ^COMPOSITION  ,^f.  —  C'est  l'art  de 
composer  de  iamusi^e  (Voy.  Camparre).  On  prend  ordi- 
nairement cette  expression  dans  le  sens  de  cûmpositùm  mu- 
sicaie,  oa  pièce  de  musique,  et  quelqueMs  die  sert  i^ossi 
de  synonyme  au  mot  muêù/tie. 

GOMPOSTO  =  GOBfPOSÉ,  ad^.  —  Ge  mot  se  rapporte 
1*  aux  intervalles:  un  intervalle  composé,  qae  les  anciens 
auteurs  2q[>pellen(  aussi  systématique ,  est  celui  qu'on  peut 
diviser  en  denx  moindres  intervalles  ;  ineiqnes  uns  nomment 
encore  intervalle  composé  celui  qui  passe  retendue  de  l'oc- 
tave; S**  à  la  mesure  ou  aux  Temps ,  et  l'on  appelle  me- 
sures composées  celles  qui  sont  désignées  par  denx  chif- 
fres. 

GOMPRESSORE  ,s.in.=^  RASBTTE  ^s.f.-^VÛ  d'archal 
mobile  qui  fixe  l'exacte  longueur  de  la  langvette  dans  les. 
tuyaux  à  anches  (  Voy.  Organo). 

GOHUS.  —  Nom  d'un  air  de  danse  des  anciens. 

GONCATENAZIONE  ARMONIGA  =  ENCHAINEMENT 
HARMONIQUE.  —  On  emploie  ce  mot  quand  la  basse  exé- 
cute un  mouvement  progres^^  de  façon  qu'un ,  deux  ou 
trois  sons  composant  un  accord  demeurent  invariables 
dans  l'accord  suivant. 

GONGENTU&  —  Cette  expressiott  signifiait  autrefois  i'ae- 
compagnemait  d'un  chant  à  Tnateon  ou  à  l'octave ,  on  ce 
qu'on  appelle  aujourd'hui  nnisson.  Exercer  la  musique  eon- 
eentu,  disca/ntu  et  crganis ,  signifiait  exécuter  des  piè- 
ces vocales  avec  accompagnement  instrumentaL  Lemotc^m'* 
centius  veut  dire  à  présent  accord. 

CONCERTANTE  =  CONCERTANT,  adj.  pris  substanU- 
vement, — se  disait  autrefois  du  chanteur  ou  de  l'instrumen- 
tiste qui  exécutait  dans  un  cenoert;  ob  dit  aajonrd'bui  oon- 
ceiftUte. 
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Cofi^rtant  se  dit  partieuiièremeDt  d'an  moroeau  de  mn- 
sicpie  dans  lequel  les  différentes  parties  brillent  alternative^ 
ment  Ainsi  Ton  dit  un  dtto,  tm  quatuor  eoncêrtoM  pour 
indiquer  des  pièces  dans  lesqueDes  deux  ou  quatre  parties 
concertent  Vuesj^phanU  conœrtatiu  est  un  morceau  qui 
sert  à  faire  briller  le  talent  de  quelques  instrumentistes^  pen- 
dant que  les  autres  accompagnent  n  y  a  des  symj^nié» 
pour  divers  genres  d'instruments. 

CONCBRTARE  =  CONCERTER,  v.  a.  —  Exercice  de 
deux  on  plusieurs  voix  on  instruments  ensemble /afin  que 
Fexécution  de  la  composition  soit  plus  uniforme,  plus  égale , 
et  qu'eUe  ait  la  même  force  et  la  même  expression. 

CONCERT ATO  =  CONCERTÉ  ,  adj.  —  Ce  mot,  d'origine 
italienne,  signifie  un  style  de  musique  d'église  plus  brillant  que 
le  style  sévère  a  cappella  (de  chapelle).  Une  messe  con- 
certée, un  psaume  concerté,  sont  accompagnés  avec  For- 
chestre. 

CONCERTINO,  s.  m.  —  (Voy.  Concerto.)  Dans  quelques 
pays  de  ritalie,  on  appelle  concertmo  la  partie  du  premier 
violon  —  chef  d'orchestre  —  où  se  trouvent  marqués  tous 
les  passages  obligés  des  instruments. 

CONCERTISTE,  adj.  pris  substantivement  —  Celui  qui 
joue  ou  qui  chante  dans  un  concert 

CONCERTO  =  CONCERT  ,3.  m.  ~Qe  mot  vient  du  latin 
eôneiÊiere,  et  signifie  une  réunion  de  musiciens  qui  exécu- 
tent des  morceaux  de  musique  vocale  et  instrumentale.  Dans 
un  concert,  non  seulement  il  £siut  observer  tout  ce  que  noos 
avons  exposé  aux  articles  or^Aeglre,  exécution,  proportion^ 
disposition  d'orchestre,  mais  U  convient  encore  d'apporter 
«  grand  soin  au  choix  de  la  musique.  En  Italie,  un  concert 
se  nomme  JeadenUa, 

CONCERTO,  s.  m.  —  Mot  Italien  francisé.  On  appelle  con- 
certo une  sorte  de  pièce  de  musique  faite  pour  quelque  in- 
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strument  particulier,  qui  joae  seul  de  temps  en  temps  avec 
un  simple  accompagnement  y  après  un  commencement  é'er-* 
cbestre;  et  la  pièce  continue  ainsi  toi]jours  alternativement 
entre  le  même  Instrument  récitant  et  l'orcbestre  en  dMmr.  U 
y  a  des  coneerts  de  piano ,  de  violon,  de  flûte ,  etc.  Un  con* 
certo  est  onUnairemoit  composé  d'un  aikgto»  d'un  of^o^ri^ 
et  d'un  rondeau. 

Le  concerto  a  été  inventé  pour  placer  en  première  Hpie 
l'instrument  favori,  et  le  présenter  de  la  manière  la  plus 
avantageuse,  en  établissant  des  contrastes  entre  le  fracas 
harmonique  d'un  orchestre  nombreux  et  les  doux  ac- 
cents, les  brillantes  périodes  du  virtuose.  Tout  ce  que  l'archet 
ou  l'embouchure  ont  de  mélodie ,  tout  ce  que  l'art  de  com- 
biner les  traits  et  les  difficultés  offre  de  plus  audacieux ,  est 
prodigué  dans  le  concerto.  Il  s'agit  de  briller  et  de  varier 
les  charmes  de  l'exécution  ;  la  musique  de  chant ,  celle  des- 
tinée au  quatuor,  au  grand  orchestre ,  peuvent  être  compo- 
sée dans  le  silence  du  cabhiet.  Le  concerto  doit  être  créé , 
élaboré  sur  l'instrument  même.  D'après  cela,  il  est  inutile 
de  dire  que  les  concertos  de  piano ,  de  violon,  etc.,  doivent 
être  composés  par  des  auteurs  qui  soient  en  même  temps 
d'excellents  pianistes ,  violonistes  ,  etc. ,  ou  qui  aient  du 
moins  une  connaissance  exacte  de  ces  instruments  et  de  leur 
effet 

Le  concerto  est  le  morceau  de  musique  qui  exige  le  plus 
de  talent  pour  rexécution.  Il  ne  s'agit  pas,  comme  dans  la 
sonate,  de  jouer  régulièrement  et  en  mesure ,  il  faut  sa- 
voir presser  et  ralentir  à  propos ,  et  surtout  ne  pas  se  laisser 
entraîner  par  l'orchestre  qui,  dans  les  tutti ,  tend  toujours 
h.  presser,  principalement  dans  le  second  et  le  troisième, 
attendu  qu'il  y  est  excité  par  la  partie  principale,  qiA  a 
donné  plus  de  rapidité  au  trait  pour  le  terminer  aieo  dha* 
leur  et  véhémence.  Il  faut  donc  avoir  soin  de  conuBencer 
le  second  solo  dans  le  mouvement  du  premier. 
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Dire  qu'une  personne  joue  le  cancerto,  c'est  la  désigner 
comme  possédant  à  fond  son  instrument 

CONCERTO  DA  CAMERA.  —  C'était  autr^Ms  un  concerto 
qui  n'était  accompagné  que  par  une  basse. 

CONCERTO  DI  CBIESA.  —  C'était  andennement  m  can- 
c9Tto  pour  un  instrument  à  archet  ou  k  vent^  destiné  à  fttre 
exécuté  en  différentes  occasions  dans  les  églises.  Ce  concerto 
se  distinguait  de  tout  autre  par  son  caractère  sérieux  »  et 
même  parce  que  les  trois  parties  principales  se  prenaient 
immédiatement  l'une  après  l'autre. 

CONCERTO  DI  DILETTANTI  =  CONCERT  D'AMA- 
TEURS. --  Concert  exécuté  à  certaines  époques  par  des 
•personnes  qui  exercent  la  musique  par  agrément  et  non  par 
profession. 

CONCERTO  GROSSO.  —  Expression  ancienne,  par  la- 
qjaelle  on  distinguait  un  concerto  où  plusieurs  instruments^ 
accompagnés  par  tout  l'orchestre ,  se  faisaient  entendre  tan- 
tôt ensemble >  tantôt  tour  à  tour.  En  Italie,  cette  sorte  de 
concerto  se  nonoone  aujourd'hui  conc&rumey  ou  mifonia» 
canctrtata  (sympbonie  concertante). 

Lorsque  les  périodes  principales  du  concerto  sont  exécu- 
tées par  deux  instruments,  alternativement  et  ensemble,  on 
l'appelle  concerto  doppio. 

On  se  sert  quelquefois  du  diminutif  con<;ert<no>  pour  dé- 
signer un  petit  concerto. 

CONCERTO  SPIRITUALE  =  CONCERT  SPIRITUEL,  — 
Concert  où  l'on  ne  chante  que  de  la  musique  d'église,  et 
d'où  l'on  exclut  les  morceaux  d'opéra. 

Le  concert  spirituel  tenait  lieu  autrefois  de  spectacle 
public  à  Paris ,  durant  les  temps  consacrés  k  la  piété,  et  km^ 
que  les  autres  spectacles  étaient  fermés.  Outre  les  concertos 
et  les  airs  italiens,  on  y  exécutait  aussi  des  motets,  des 
oratorios  et  autres  chants  religieux. 

Le  concert  sphntuei  a  été  fondé  en  1725, par  Amie  Da- 
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nican ,  dit  Phifidor^  musicien  de  la  chambre  du  roi  et  frère 
aine  du  compositeur  de  ce  nom. 

Depuis  quelques  années  il  existe  à  Vienne  un  concert, 
qui  se  nomme  concert  spirifud, 

CONCERTONE,  s.  m.  —  (Voyez  concerto  groêso). 

CONGINNI,  INCONCINNL— La  voix  humaine  a  deux  espè- 
ces de  sons:  les  sons  ariicuiés  et  les  sons  moéuUs,  Les 
sons  articulés,  appelés  en  latin  inconcmni,  sont  ceux  de  la 
parole ,  qui  par  leurs  mouvements  continuels  ne  peuvent 
pas  être  appréciés  par  l'oreille.  Les  sons  modulés  >  appelés 
condnni,  sont  au  contraire  ceux  du  chant,  qui  par  leur 
mouvement  modéré  peuvent  tous  être  appréciés,  t  Con- 
dnni vero  (seu  ccmtu  apti)  sunt  qui  invicetn  connexis' 
accidunt  ad  aures  grati:  vnconcinni  vero^  qui  non  ita  se 
habenU  »  (Ptolm.  Harmon.,  lib.  I,  cap.  ti). 

CONCORSI  MUSICALI  =  CONCOCRS  DE  MUSIQUE.  — 
(Voy.  CeTtamn,imu9icai€). 

CONCORSO  MUSICALE  DELLA  PIVA  =  CONCOURS  MU- 
SICAL DE  CORNEMUSE.  —  La  cornemuse  est  l'instrument 
national  des  montagnards  écossab.  Une  société  avait  établi 
à  Londres  des  prix  annuels  pour  les  meilleurs  joueurs  de 
cet  instrument;  la  dernière  distribution  des  prix  eut  lieu 
dans  le  théâtre  royal  d'Edimbourg,  le  2  août  1821.  La  lutte 
musicale  commença  à  midi  ;  on  leva  la  toile ,  et  les  nom- 
breux auditeurs  virent  avec  étonnement  sur  la  scène  cin- 
quante-deux Joueurs  de  cornemuse^  revêtus  chacun  de 
leur  costume  national  Après  le  combat  musical  ^  qui  dura 
Jusqu'à  trois  heures  après  midi ,  les  Juges  qui  devaient  décer- 
ner les  prit  se  rethrèrent  pour  délibérer.  Lord  Arbothnot  fit 
connaître  les  noms  des  vainqueurs.  Le  premier  prix,  qui  con- 
sistait en  quarante  monnaies  d'argent  et  une  grande  corne- 
muse très  belle,  d'un  son  délicieux  et  d'un  travail  exquis, 
ornée  4'un  drapeau  national  et  d'une  inscription  analogue  à 
la  circonstance,  fut  décerné  à  un  certain  Adam  Graham, 
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premier  joueur  de  coraemuse  dans  la  miMique  mililaire  de 
Roshire.  Un  autre  prix  extraordinaire  >  consistant  en  un  poi- 
gnard écossais  d'une  grande  valeur^  Ait  accordé  à  Oun- 
can  M'Tavish,  premier  joueur  de  cornemuse  du  quarante- 
deuxième  régiment. 

GONDOTTA  =  CONDUITE  5  s.  f.  —  C'est  dans  un  mor- 
ceau de  musique  Tart  d'agencer  une  idée  principale  avec 
les  idées  accessoires;  de  ramener  le  motif  à  propos  sans 
en  abuser;  d'enchaîner  ses  modulations^  en  ne  leur  donnant 
ni  trop9  ni  trop  peu  d'étendue  (Voy.  Di&egno). 

La  conduite  d'une  idée  principale  pouirait  se  diilser  en 
conduite  dmpie  et  en  conduite  ortifiiAeiU,  JLa  première  n'é- 
,  tant  autre  chose  que  la  continuation  de  la  cantUène  dans 
d'autres  tons  différents,  en  répétant  toiuours  le  même 
svitet  sans  aucune  modification,  ne  mérite  même  pas,  ri- 
goureusement parlant,  le  nom  de  conduite.  Dans  la  seconde^ 
on  représente  l'idée  dominante  sous  des  aspects  nmnbreux; 
on  lui  donne  ui  air  de  nouveauté  toutes  les  fois  qu'on  l'a 
fait  entendre  ;  on  la  renforce,  on  la  brusque  parfois;  on  la 
varie  et  on  la  développe  avec  sdence  et  avec  grâce ,  en  l'em- 
bellissant touiiaurs  de  plus  en  plus  par  toutes  les  ressources 
de  l'art 

Le  compositeur  qui  sait  tirer  parti  de  sonm^fi^prind- 
dpal  ou  de  son  thème  >  le  présente  d'abord  très  simple- 
ment, l'abandonne  un  instant  et  le  reprend  ensuite,  en  le 
variant  dans  ses  parties  accessoire»!  PmIs  il  s'en  élpigne  de. 
nouveau ,  et  en  attendant  11  engage  dans  l'orcbestre  un  bril-^ 
lant  combat  parmi  les  instruments  qui,  tour  à  tour> repro- 
duisent des  traits  puisés  à  la  source  du  motif,  comiMsés  des 
mêmes  éléments  et  ayant  le  même  xhytbme.  Ces  traits ,  d^ws 
Fabsence  du  si^et  ^Incipal,  nous  occupent  constamment, 
et  nous  font  désirer  vivement  son  retour;  et  sLdesiiiodula- 
lions  hardies  et  des  mouvements  serrés  produisent  par  mo- 
ments un  effet  qui  charme  moins  l'oreille ,  une  transition  heu- 
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reuse  vient  anssttOt  embeQir  la  mélodie ,  en  Contant  à  se^ 
attraits.  Toi^oiirs  présent  à  notre  ima^^ation,  le  mort/ qui 
avait  disparu  revient  dans  tout  son  éclata  accompagné  d'un 
pompeux  cortège  ;  une  basse  élégante  et  figurée,  de  ridies 
accompagnements,  les  fleurs  du  contrepoint,  les  sons  ar- 
gentins des  instruments  à  vent  prudemment  employés ,  un 
mouvement  animé,  tout  ajoute  à  la  ibrce  musicale,  presse  le 
rhythme,  et  mène  à  son  heureux  développement  cette  bru* 
lante  péroraison. 

Une  semblable  conduite,  qui  dans  les  plus  grandes  va^ 
riétés  renferme  une  unité  surprenante,  est  un  travail  de 
grand  maître ,  traité  avec  un  goût  exquis.  Parmi  les  compo- 
siteurs, Haydn  en  a  laissé  de  nombreux  exemples  ikns  ses 
symphonies  et  dans  ses  quatuors. 

Dans  la  fugue ,  le  mot  conéuiie  est  employé  toutes  les  fois 
qu'on  imite  le  thème. 

CONDOTTO  =  CONDUIT,  ê.  m.  —  Tube  par  lequel 
le  vent  passe  des  souflQets  dans  les  sommiers'  (Yoy^  Or- 
gano). 

CON  ESPRESSIONfi.  —  On  se  sert  très  souvent  de  ces  mots 
pour  engager  Fexéeutant  à  observer  plus  attentivement  la 
qualité  d'un  chant  qui  réclame  une  expression  pathéttcpie, 
gracieuse,  sentimentale. 

CONGIUNTO  =  CONJOINT  ,adj.—Se  dit  d'un  intervalle 
ou  degré.  On  appelle  degré$  conjoints  eeux^ni  sont  disposés 
entre  eux  de  tçlle  manière  que  le  son  le  plus  aigu  du  degré 
inférieur  se  trouve  à  Tunlsson  du  son  le  jriius  grave  du  degré 
supérieur  ;  il  faut,  de  plus ,  qu'aucun  des  degrés  conjoints  ne 
puisse  être  partagé  ei^  d'autres  degrés  plus  petits,  maisquMIs 
soient  eux-mêmes  les  plus  petits  possible.  Ainsi,  un  intervalle 
conjoint  sera  une  seconde ,  comme  do  ré,  ré  mi,  et  le  plus 
petit  intervalle  conjoint,  sera  le  demi-ton  mineur. 

Le  mot  conjoint  s'applique  aussi  au  système  des  tétracordes 
(Voy.  l'art  Greci  anticM), 
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CONJUNCTARUM.  -^  Nom  anden  do  tétracerdcfyiieme- 
non. 

CONJUIfCTARUM  EXTENTA.  --  Mém  laUn  de  la  troMème 
€orde  du  tétracorde  Synemenon. 

GOP^  MOTO.  *^  Qui  doit  être  exécuté  avec  un  monvement 
décidé,  comme  iindanie  con  moto. 

CONOSCITORE  =  CONNAISSEUR,  j.  m.  —  Le  comiab- 
semr  est  celui  qui  non  seulement  sent  le  beau  dans  les  oeu- 
nes  de  Fart,  mais  qui  possède  aussi  sur  la  partie  mécanique 
et  esthétique  de  Fart ,  des  connaissances  très  suffisantes  pour 
pouvoir  juger  sainement  du  mérite  des  ouvrages. 

On  distingue  orAnairement  les  connaisseurs  des  amateurs, 
en  ce  que  ces  derniers  sentent,  eux  aussi,  le  beau  dans  les 
œuvres  d'art;  mais  Ils  ne  savent  pas  faire  comaltreen  quoi  le 
beau  consiste  réeUement ,  et  par  quels  moyens  on  peut  l'ob** 
tenir. 

CONSEQUENTE  ==  CONSÉQUENTE.  —  (Voy.  Fuga). 

CONSEGUENZA  I^IMITAZIONE  ^  CONSÉQUENCE  D'I- 
MITATION. —  (Voy.  Fuga). 

CONSERVATORK)  =  CONSERVATOIRE,  s.  m.  —  C'est  le 
nom  que  Ton  donne  aux  grandes  écoles  de  musique,  parce 
qu'elles  sont  destinées  à  propager  Fart  et  à  le  conserver  dans 
toute  sa  pureté. 

L'histoire  de  la  fondation  des  premiers  Conservatoires  de 
Naples  est  trop  intéressante  et  trop  peu  connue  pour  n'être 
point  tracée  dans  cet  ouvrage,  d'autant  plus  que  ces  établis- 
sements servirent  de  modèles  pour  former  ceux  qui  furent 
flmdés  ailleurs,  et  que  c'est  de  leur  sein  que  sont  sortis  tous 
les  grands  musiciens  qui  ont  ftdt  la  gloire  de  leur  patrie,  peiH 
dantplus  de  deux  cents  ans. 

Aprte  un  sommeil  de  plusieurs  siècles,  la  musique  com- 
mença à  renaître  vers  1350  dans  la  partie  méridionale  de 
FItalie.  A  Rome  et  à  Naples  on  cultiva  d'abord  la  musique 
d'église,  qui  se  composait  alors  de  chants  fort  simples. 
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organisés  à  quatre  parties,  et  quelqaeibiB.à  deax  chcairs 
qui  se  répondaient  Bientôt ,  pour  répondre  à  la  grandeur 
des  églises  et  à  la  magnlflcence  du  culte ,  et  obtenir  de 
plus  grands  effets,  on  augmenta  consldérahlement  le  nom- 
bre des  parties  chantantes.  On  sentit  le  besoin  d'avoir  d'ex- 
cellents chanteurs,  et  Ton  pensa  à  fonder  des  établissemenls 
propres  à  en  former. 

Un  grand  nombre  d'églises  ne  pouvaient  se  montrer 
dans  toute  leur  splendeur,  parce  qu'elles  étaient  privées 
de  chanteurs;  et  il  s'éleva  entre  elles  et  les  églises  mieux 
pourvues  une  jalousie. et  une  animosité  telles  que  le  goi|* 
veraement  ne  crut  pouvoir  y  mettre  un  terme  qu'en  créant 
des  écoles  où  Ton  devait  apprendre  trois  choses  :  prier  (/*ar 
orazione) ylire  et  la  musique.  Les  maîtres  pour  enseigner  à 
faire  la  prière  étaient  en  grand  nombre  ;  ceux  qui  pou- 
vaient montrer  à  lire  étaient  plus  rares,  et  les  maîtres  de 
musique  l'étaient  beaucoup  plus.  Cet  inconvénient  n'est  pas 
le  seul  qui  nuisit  à  l'organisation  de  ces  écoles;  car  presque 
tous  les  élèves,  sortis  des  derniers  rangs  du  peuple,  avaient 
une  éducation  complète  à  faire  ;  et  il  était  à  craindre  que  ces 
jeunes  gens ,  ayant  toute  la  rudesse  et  la  grossièreté  de 
leur  classe,  n'eussent  point  la  patience  d'étudier  assez  long- 
temps pour  arriver  à  un  résultat  Ces  difficultés  rendirent  à 
peu  près  nuls  les  efforts  que  Ton  faisait  pour  établir  des  éco- 
les de  musique. 

Les  vice-rois  qui  gouvernaient  le  royaume  de  Naples  or- 
donnèrent qu'on  leur  présentât  plusieurs  proj^  concernant 
la  fmdation  d*une  école  de  musique  qui  n'eût  point  les  vices 
des  premières;  mais  de  tous  ces  projets  aucun  ne  put  être 
mis  à  .exécution  ;  la  seule  citation  suivante  d'un  document  ori- 
glnai  qui  se  trouve  dans  les  archives  de  Najdes,  suffira  pour  le 
prouver  :  «  Chaque  paysan ,  y  est-il  dit ,  qui  aura  quatre  fils , 
»  devra  en  désigner  un  et  le  faire  châtrer  pour  le  service  de 
»  la  sainte  église.  Cet  enfant  sera  instruit  dans  une  école  aux 
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»  dépens  du  gouverneamt  ;  quand  ses  études  seront  finies,  il 
»  devra  restituer,  dans  un  certain  temps ,  la  somme  qne  sott 
»  édacation  aura  coûtée ,  an  moyen  dn  gain  qu'il  fera;  et  si 
*  un  courent 4  une  église,  ou  quelque  particulier  désirent  le 
»  posséder ,  ils  seront  libres  d'en  faire  l'acquisition ,  pour  en 
»  jouir  à  perpétuité ,  en  payant  une  certaine  somme  dési- 
9  gnée.» 

L'auteur  de  cette  proposition  fut  condamné  à  dix  années  de 
réclusion. 

Cependant  on  voulait  arriver  au  but,  et  Ton  crut  réussir 
plus  tôt  en  prenant  un  maître  de  musique  dans  chaque  couvent 
où  il  y  en  avait  plusieurs;  ces  maîtres  devaient  former  une 
sorte  de  collège  de  musique  pour  instruire  la  jeunesse.  En 
retour,  il  était  permis  à  chaque  couvent  de  choisir,  s'il  en 
avait  besoin,  un  élève  dans  le  collège,  pour  remplacer  le 
maître  qu'il  aurait  perdu. 

Des  discussions  sans  cesse  renaissantes  arrêtèrent  l'effet  de 
cette  mesure  et  dégoûtèrent  le  gouvernement,  qui  renonça  à 
établir  des  écoles  publiques  de  musique.  Ce  fût  alors  que  les 
bons  maîtres  prirent  du  service  dans  de  riches  églises  ou  au- 
près des  grands  seigneurs ,  en  Italie  et  dans  d'autres  pays. 

Gomme  il  arrive  souvent,  ce  que  n'avait  pu  faire  le  gou- 
vernement avec  ses  arrêtés  et  ses  ressources,  un  particulier 
le  fit  sans  autre  secours  que  sa  persévérance  et  son  sèle.  DaQS 
la  première  moitié  du  xvi*  siècle ,  un  prêtre  espagnol,  nommé 
Giovanni  di  Tapia,  domicilié  à  Na]des,  entreprit  d'élever 
une  école  de  chanteurs  ecclésiastiques  et  de  vaincre  les  obsta- 
cles qui  s'étaient  toujours  opposés  à  l'exécution  d'un  sem- 
blable projet  Après  avoir  employé  plusieurs  années  en  ten*- 
tatives  inutiles,  afin  de  se  procurer  Fargent  nécessaire  pour 
une  semblable  entreprise,  il  |^t  l'héroïque  résolution  û'adier 
mendier  de  pays  en  pays  et  de  maison  en  maison ,  dans 
l'espoir  de  réunir  enfin  la  somme  qu'il  jugeait  indispensable 
pour  rétablissement  d'une  école  de  musique.  Souvent  déçu 
Tome  t.  18 
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et  ba&wé  éans  ses  solUcitations ,  il  ae  se  rebata  pas ,  et  ^prè% 
neuf  années  de  courses  pénibles  il  revint  à  Naples,  y  vendit 
une  partie  de  son  bien  qu'il  réunit  à  l'argent  recueilli  dans 
ses  voyages»  et  fonda  avec  ces  capitaux ,  en  1537,  le  pre- 
mier Conservatoire,  qui  prit  le  n<Mn  de  Santa-Maria  di  Lo- 
reio. 

Afin  d'assurer  l'existence  de  l'école  qui  lui  avait  coûté  tant 
de  fatigues ,  Tapia  pria  le  vice-roi  et  le  président  du  con- 
sistoire suprême  d'en  être  les  protecteurs  ;  ils  y  consentirent, 
et  dès  lors  le  nouveau  Conservatoire  prit  de  la  consistance. 
Les  plus  grandes  difficultés  étant  surmontées,  il  s'occupa 
d'introduire  des  améliorations  dans  son  Conservatoire  ;  mais 
ce  pbiiantrope  éclairé  et  vénérable  ne  jouit  pas  long-temps 
de  son  ouvrage,  car  les  fatigues  de  toute  espèce  qu'il  avait 
supporiécs  avaient  usé  ses  forces,  et  il  mourut  en  1540.  Ses 
élèves,  reconnaissants,  placèrent  son  tombeau  dans  l'église 
de  leur  Conservatoire,  et  l'usage  d'un  service  en  musique  de- 
vant le  tombeau,  à  l'anniversaire  de  sa  mort ,  s'est  conservé 
jusqu'à  la  fin  du  xviu*  siècle. 

Les  lois  et  les  règlements  établis  par  le  premier  fondateur 
des  Conservatoires  étaient  très  doux;  dans  la  suite  on  fut 
obligé  de  les  rendre  plus  rigoureux.  D'après  un  de  ces  rè- 
glements on  ne  devait  y  admettre  que  les  orpbelins  qui  avaient 
des  dispositions  heureuses  pour  la  musique;  néanmoins  la 
concurrence  devint  si  grande  par  la  suite ,  qu'il  fut  impossi- 
ble de  satisfaire  à  toutes  les  demandes.  On  érigea ,  à  cause  de 
cette  concurrence ,  un  deuxième  Conservatoire  dans  l'hôpital 
dùlta  Ntmziata;  dans  celui-là  on  ne  recevait  que  les  orphe- 
lins les  plus  heureusement  organisés  pour  la  musique;  les 
autres  étaient  destinés  à  d'autres  professions.  De  là  surgit , 
en  1576  9  le  Conservatoire  connu  sous  le  nm  ûeSanf-Ono* 
fTiû.imCajniafia  ;  les  règlements  y  étaient  plus  sévères  qu'à 
Sninte-Alarie  de  l/>rette,  et  les  maiires  qui  y  furent  appelés 
étaient  les  plus  habiles  de  ritalie. 
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Les  vtce-TOfe  qiit ,  dans  Torigine,  avaient  eu  la  haute  direc- 
lion  des  Conservatoires,  considérant  que  les  aflàires  dont  ils 
étaient  chargés  étaient  peu  compatiMes  avec  les  soins  récla- 
mes  par  ces  établissements  j  transportèrent  leur  autorité  à  la 
première  famille  du  royaume ,  celle  des  ducs  de  MontéleonCt 
à  la  condition  que  Tadminlstration  de  ces  établissements  se- 
rait toi(]ours  transmise  à  Talné  de  la  famille.  Ces  ducs,  pos- 
sesseurs de  très  grandes  richesses ,  et  tenant  le  premier  rang 
à  la  cour,  contribuèrent  puissamment  à  la  splendeur  des 
écoles  qui  étaient  sous  leur  protection,  en  instituant  des 
grands  prix  qu'ils  distribuaient  eux-mêmes  aux  élèves  les 
plus  dbtingués. 

Les  succès  des  deux  premiers  Conservatoires  en  démon- 
trèrent^ bien  l'utilité,  qu'une  confrérie  religieuse,  dont  le 
^ége  était  dans  l'église  de  Sainte- Marie  dMa  CoronateHa, 
rue  Cataianay  prit  la  résolution  de  suivre  l'exemple  de 
Tapla:  elle  admit  d'abord  de  jeunes  orphelins  dans  son  cou- 
vent, et  les  instruint  dans  les  arts  les  mieux  organisés. 

Bientôt  la  renommée  de  ce  nouivel  institut  s'étendit,  et  les 
personnes  riches  s'empressèrent  de  le  soutenir  par  d'impor- 
tantes dotations ,  en  sorte  que  la  confrérie  put  faire  Tacqui- 
sition  d'un  vaste  emplacement ,  où  elle  fit  élever  une  belle 
église  avec  une  maison  considérable  ;  là  fut  érigé ,  en  1607, 
le  troisième  Conservatoire,  qui  prit  le  nom  délia  Pietà  ou 
de'Turchini,  parce  que  les  élèves  de  cet  établissement 
étaient  vêtus  en  étoffes  de  couleur  bleue.  Ce  Conservatoire 
était  le  plus  considérable  et  devint  par  la  suite  le  plus  célèbre. 
Quelques  années  après  sa  fondation ,  on  y  réunit  celui  de 
Sant'-Onofrio ,  et  le  Conservatoire  de  Santa-Maria  di 
Loreto  en  resta  seulement  séparé.  Le  roi  Charles,  père  de 
Ferdinand  IV,  joignit  à  cet  institut  une  école  d'arithmétique, 
de  géométrie ,  d'astronomie  et  de  philosophie. 

Outre  ces  trois  Conservatoires  dont  il  vient  d'être  parlé,  il 
en  existait  un  quatrième,  qu'on  appelait  de*  Poveri  Jesu  • 
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Chriêti;  il  avait  été  fondé  en  1589  ;  mais  sa  durée  ne  fat  pas 
](Wgae;  U  finit  par  n'être  plus  qu'une  dépendance  dn  séml-- 
naire  diocésain  de  Naples^  qui  en  fit  les  firsis. 

Les  trois  grandes  écoles  remplirent  complètement  le  but 
de  leur  fondation^  et  furent  administrées  avec  un  zèle  au- 
dessus  de  tout  éloge.  Mais  le  nombre  des  élèves  s'étant  accru 
considérablement ,  on  fut  obligé  de  chercher^  dans  les  écoles 
mêmes  ^  les  moyens  de  les  soutenir^  puisque  les  rentes  pro- 
venant de  leurs  biens  particuliers  ne  pouvaient  suffire  à  com- 
bler les  dépenses. 

On  mit  donc  à  profit  le  travail  des  élèves  :  les  plus  petits 
furent  destinés  à  servir  la  messe  et  à  faire  diverses  fonctions 
dans  les  églises;  les  autres,  divisés  en  plusieurs  sections , 
qu'on  nommait  Paranze,  allaient  chanter  et  exécuter  la  ma* 
sique  sacrée  non  seulement  dans  les  chapelles  de  Naples, 
mais  aussi  dans  les  provinces  lointaines^  aux  fêtes  solennelles, 
sous  la  direction  d'<un  des  maîtres  des  Conservatoires.  Ils 
chantaient  aussi  les  litanies  aux  processions ,  le  Liéera  fio$ 
Domine  aux  funérailles  de§  personnes  riches  5  exécutaient  les 
divers  genres  de  musique  qu'on  appelait  Fiottoie;  enfin  ran- 
plissaient  les  fonctions  de  choristes  dans  les  théâtres ,  spécia* 
lement  à  celui  de  Saint-Charles,  et  dans  toutes  les  fêtes  mu- 
sicales qui  se  donnaient  dans  le  royaume. 

Tant  de  ressources,  jointes  aux  revenus  des  Conservatoires 
et  aux  produits  considérables  des  ouvrages  des  élèves  com- 
positeurs, auraient  dû  fournir  les  moyens  de  pourvoir  abon* 
damment  à  l'entretien  de  ces  jeunes  artistes;  néanmoins  de 
tels  désordres  s'introduisirent  par  la  suite  des  temps  dans  ces 
établissements ,  que  la  plupart  des  élèves  manquaient  du  né- 
cessaire ,  surtout  sous  le  rapport  de  la  nourriture  ;  et  tel  était 
l'état  des  choses  vers  la  fin  du  xvm'  siècle,  que  les  élèves 
étaient  obligés  d'acheter  au  dehors,  sur  le  produit  de  leur 
travail ,  de  quoi  apaiser  la  faim  dont  ils  étaient  dévorés. 
Après  les  révolutions  qui  bouleversèrent  le  royaume  de 


CON  277 

Naples,  en  1799,  le  €onser?atofre  de  Sainte-Marie  de  Lo- 
rette  fut  supprimé  et  incorporé  à  celui  de  Sanf-Onafrio 
qui  existait  comme  succursale  de  celui  de  la  Pietà;  ceux-ci 
toent  conservés  jusqu'au  21  février  1806,  époque  où  ils 
furent  réunis  sous  le  titre  de  :  Reat  Cottegio  di  Mtmca, 
dans  le  local  du  monastère  supprimé  de  Saint-Sébastien.  Ce 
collège  de  musique  existe  encore  aujourd'hui. 

Les  Conservatoires  de  Naples  furent  une  source  de  célèbres 
compositeurs  et  de  chanteurs;  il  suffit  de  citer  Scarlattf. 
Porpora,  Vinei,  Durante,  Léo,  Sala,  Pergolesi,  JomelU, 
Plccini,  Fenaroli,  Sacchini,  PaisieBo,  Zlngarelli,  Cimarosa, 
FarineMi,  CairarellI,  GIzzielli,  Matucd,  Aprlle,  Millico,  etc.  ; 
mais  les  plus  beaux  jours  de  ces  établissements  sont  malheu- 
reusement passés.  Leur  réunion  en  une  seule  école  fût  pré- 
judiciable aux  progrès  de  Fart,  et  l'on  vit  s'éteindre  la  noble 
émulation  qui  existait  entre  les  élèves  des  divers  Conserva- 
toires. 

Après  les  Conservatoires  de  Naples  venaient  ceux  de  Ve- 
nise, qui  étaient  entièrement  consacrés  aux  femmes,  comme 
ceux  de  Naples  l'étaient  aux  hommes.  On  en  comptait  quatre, 
qui  étaient  :  L'Ospedaie  detia  Pietà,  te  Mendiamti,  ie 
IncurahiU  et  l^Ospedaiettodi  son  Giovanni  e  Paolo.  Ces 
quatre  Conservatoires  existaient  encore  en  1771.  Furlanettu 
Ait  maître  de  chapelle  du  premier,  Berioni  du  second,  Ga- 
hippl  du  troisième  et  Sacchini  du  quatrième.  C'était  une 
chose  curieuse  pour  les  étrangers  qui  assistaient  aux  concerts 
de  ces  élèves,  que  de  voir  un' orchestre  composé  déjeunes 
filles,  jouant  du  violon,  de  la  basse,  de  la  flûte,  et  même 
du  cor  et  de  la  contre-basse.  Deux  de  ces  Conservatoires  ces- 
sèrent dans  les  dernières  années  de  la  république.  Celui  des 
MMiMconli  exista  jusqu'à  l'époque  de  la  révolution,  grâce 
au  xèle  de  quelques  personnes  et  à  l'habileté  de  la  célèbre 
Bianca  Sacchetti.  Celui  de  la  Pietà,  où  sont  les  enfants 
trouvés ,  existe  encore  aujourd'hui. 
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Parail  les  Conservatoires  existant  en  Europe,  celni  de 
Paris  fut  iondé  en  1793 ,  celui  de  Milan  en  18075  celui  d'Es- 
pagne en  1830,  ceux  de  ;Yienne  et  de  Varsovie  en  1821; 
quelques  autres  Conservatoires  ont  été  fondés  dans  ces  der- 
niers temps  sous  divers  titres ,  à  Prague,  Berlin ,  Londres  et 
BnixeUes. 

CONSERVATORIO  DI  PARIGI  =  CONSERVATOIRE  DE 
PARIS.  *  —  £n  1784,  le  l>aron  de  Breteuil  étabUt  aux 
Menus-Plaisirs  Técole  royale  de  cbant  et  de  déclamation 
pour  former  des  élèves  pour  le  grand  Opéra^  qui  jusqu'alors 
avait  fait  le  recrutement  de  ses  chanteurs  dans  les  maîtrises 
des  cathédrales.  La  révolution  de  1789  renversa  cette  école 
assez  mesquine;  mais  elle  créa,  quelques  années  plus  tard, 
le  Conservatoire  de  Paris.  Qnarante-dnq  musiciens,  at- 
tachés aux  gardes  françaises,  formèrent^  en  1789,  l'élite 
de  la  musique  de  la  garde  nationale  de  Paris.  M.  SarreUe 
les  avait  assemblés.  Au  mois  de  mai  1790 ,  le  corps  mu« 
nicipal  prit  à  ses  frais  ce  corps  de  musique,  le  porta  à  soixante 
dix-huit  exécutants,  et  le  chargea  du  service  de  la  garde  na- 
tionale et  des  fêtes  publiques.  Plusieurs  artistes  d'un  grand 
talent  se  réunirent  à  ce  corps,  ^  la  sollicitation  de  H.  Sar-* 
rette  qui,  après  plusieuis  circonstances  qu'on  ne  peut  pas 
détaiUer  id,  sollicita  et  obtint,  en  1792 ,  de  la  municipalité 
de  Paris ,  l'établissement  d'une  école  gratoHe  de  musique 
pour  remplacer  les  maîtrises  détruites.  Les  mosideiks  réunis 
par  M.  Sarrette  devinrent  la  plupart  maîtres  à  cette  éccde, 
et  fournirent  les  corps  nombreux  de  musiciens  qu'exigeaient 
quatorze  armées  manœuvrant  alors  sur  les  frontières  de  la 
France. 

Le  gouvernement  sut  apprécier  les  services  de  l'école  et 
fixa  les  fonds  nécessaires  pour  le  traitement  des  professeurs. 
En  novembre  1793 ,  la  Convention  nationale  adopta  le  prio*- 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 


CON  279t 

cipe  d'organisatkm  da  Conservatoire  de  Paris,  sons  le  titre 
d'iDstitat  natloDal  de  mosique.  L'Institut  de»  sciences  et  arts 
lui  ayant  confisqué  son  Ma ,  oo  lui  dornia  c^«i  de  CSonserva* 
toire  de  mosiqQe  en  1795.  La  loi  du  16  thernddor  an  m  fixa 
le  nombre  des  professeurs  à  cent  qnliiie ,  celui  des  élèves  à 
six  cent,  et  la  dépense  de  rétablissement  à  2^0,000  francs 
par  an.  Cette  somme  fut  réduite  à  100,000  francs  en  1802  ; 
le  nombre  des  professeurs  et  des  élèves  subit  par  conséquent 
une  grande  diminution.  Trois  inspecteurs ,  Gosscc  ,  Méhul 
et  Cbérubini,  dirigeaient  le  Conservatoire,  n  est  à  présent 
régi  par  un  seul  directeur,  M.  Chérubini.  Tous  les  élèves 
étaient  externes;  on  établit  ensuite  un  pensionnat,  gratuit 
aussi,  de  douze  garçons  et  de  douze  filles,  élèves  pour  la 
partie  vocale.  Celui  des  garçons  subsiste  seul ,  les  filles  don-^ 
naient  trop  de  soucis  ;  on  les  renvoya  bientôt  chez  leurs  parents. 

Presque  tout  ce  qu'il  y  a  en  France  de  plus  habile  en  com- 
positeurs, en  chanteurs,  en  instrumentistes,  professe  au 
Conservatoire  de  Paris.  C'est  de  tous  les  établissements  de  ce 
genre  celui  qui  est  conçu  sur  le  plan  le  plus  vaste  ;  il  a 
rendu  des  services  immenses  à  la  nation  et  formé  des  mOliers 
d'instrumentistes  qui,  pour  l'ensemble,  la  vigueur,  l'élé- 
gance de  leur  exécution ,  n'ont  pas  de  rivaux  au  monde. 

Les  bâtiments  du  Conservatoire  renferment  une  salle  de 
spectacle,  où  l'on  donne  des  concerts,  où  l'on  joue  des  opé- 
ras par  fragments  et  môme  en  entier.  Une  seconde  salle  plus 
petite,  avec  théâtre,  loges  et  parquets,  sert  pour  les  exer- 
cices particuliers  de  l'école.  Une  bibliothèque  déjà  très  nom- 
breuse ,  mais  qui  réclame  encore  beaucoup  d'ouvrages  essen- 
tiels en  théorie  comme  en  pratique ,  est  ouverte  chaque  jour 
aux  élèves  comme  au  public,  dans  l'enceinte  de  l'établisse- 
ment. Les  meilleurs  chanteurs  français  ont  été  formés  par  le 
Conservatoire ,  et  les  orchestres  de  Paris  sont  peuplés  de 
symphonistes  excellents  qui  ont  le  précieux  mérite  d'avoir 
puisé  à  une  même  école  une  même  doctrine.  Le  Conserva- 
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toire  a  rendu  d'émiuents  services  à  Tart  en  publiant  un  corps 

d'ouvrages  élémentaires  y  rédigés  par  les  professeurs  les  plus  | 

babUes  en  chaque  partie.  Les  méthodes  du  Conservatoire  de  i 

Paris  ont  fait  ie  tour  du  monde  :  on  les  a  traduites  dans  toutes 

les  langues  de  l'Europe  musicale.  *  ' 

Voici  le  Tableau  du  personnel  dont  se  composait  VÉcoic 
de  Chant  au  1"  avril  1784.  | 

BIKEGTEUR  GÉNÉRAL. 

Gossec.  I 

MAITRES  POUR  LE  CHANT.  i 

Piccini ,  Langlé ,  Guichard ,  de  Lasuze.  t 

POUR  LA  MUSIQUE.  1 

Rigely  Saint- Amand,  Méon. 

POUR  LA  DÉCLAMA'nOM. 

Molé^  Pillot,  de  Lasuxe. 

POUR  LA  COMPOSITION. 


Rodolphe. 


Gobert. 


Guenin. 


POUR  LE  CLAVECIN. 


POUR  LE  VIOLON. 


POUR  LA  BASSE. 


Nochcz. 
*  CastiUBIaie.  DieL  éê  la  C9f*r, 
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POUR  LES  ARIIE8. 

Donadieu. 

POUR  LA  DANSE. 

Dcshayes, 

POLR  LA  LAiSGLKFRA^^iÇAlSK^  t'lf^«TOlRi£  »  LA  tiÉOGHAPHii:. 
HOSSêl 

fOLK  L'ACCOMPAGBfKMH^T  A  LA  LEÇOI^  DIL  UÊCLAMATIUX 

il       « 

(^uérÎD  ,  pour  le  vioLou. 
Nochez .  pour  la  basse. 
Vîoïi,  pourie  davedû.  ^"  ^     '^ 

SUPPLÉMENT  AVX   MAITRES  DK  Ml  SIQL'E. 

Mozin ,  Higel  fils ,  élèves  de  TËcole. 

Paschal  Tsirkîu  «  facteur  el  accordeur  Se  clavecin. 

D'après  un  extrait  des  registres ,  voici  la  lislc  de^î  mem- 
bres qui  composaient  le  personnel  du  Conservatoire  en 
ran  \  : 

Sarrctte,  directeur;  C,  Buvernoy,  IViderkehr,  F,  Ouver- 
noy,  MarciliaCj  Méric  Eenn,  Gossec,  X.  Lefèvre,  Gébauer, 
Buch,  Duverger,  Le  Gendre,  Ernest  Assmaon,  Levasseur, 
lîraun ,  Duret ,  Mollet ,  Âubert ,  GueriUot  >  Schwent ,  Rogfat , 
Méon^  Grasset,  SchneitzliœlTer^  tiardouin^Gubtmann,  Mathieu, 
Simrock,  P.  Rode,  Blasius,  Baudioi,  Baillot»  Garât,  Del- 
cambre ,  Hug;o  y  Séjaii ,  DugazoD  ,  P.  Blasius ,  Adrien  l'aîné  « 
PlaïUade^  Sponhelmer,.^  Catel^  Lasuze,  Guichard,  J,  Lefeb- 
vre,  Solere-,  Fasqucl,  VelUardj  ViuU,  Persuis,  L.  Pradèrc 
fil&,  Sallantîn ,  Mébul ,  Martini ,  Ozii^  L,  Lefèvre  ,  AVaitderlick, 
h,  llomherg,  Domnîcb,  Lalioussaye^  Adam.  Tourette,  Lan- 
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glé  y  B.  Mozio,  H.  BertOQ^Cberubini^  Boleldieu^  Eler^  Ricber, 
Kreutzer^  Guenin ,  Ladurner,  Monsigny,  Gérard. 

En  1808  5  époque  de  la  réorganisation  complète  du  Con- 
servatoire^ après  sa'réduction,  le  personnel  de  cet  établisse- 
ment était  ainsi  composé  : 

ADMINISTRATBUBS. 

Directeur -adrni/nistrateur  :  Sarrette. 
Secrétaire  :  Vinit. 

ÉCOLE  DE  MUSIQUE. 

Inspecteurs ,  mevnhre  du  comité ,  professeurs  de  com- 
position ':  GosseCy  Méhul,  Gherubini;  Gatel,  suppléant 

PROFESSEURS. 

D'harmonie,  1;  cbant,  A;  violon ,  3;  violoncelle,  2; 
piano,  3;  flûte,  1;  hautbois,  1  ;  clarinette,  2;  cor,  2;  bas- 
son, 2;  solfège,  6. 

Professeurs-adjoints  :  Chant,  3  ;  violon,  1. 
Professeurs  honoraires  :  Chant ,  2  ;  piano ,  1  ;  violon- 
celle, 1. 

BIBUOTHÉCAIRfi. 

M.  Rose. 

ÉCOLE  DE  DÉCLAMATION. 

Talma,  Fieury,  Lafon  ,  Baptiste. 

Professeurs  honoraires  .'2. 
Danse  :  1. 

PENSIONNAT. 

Professeur  de  langue  et  de  iitUrature  :  Krlor. 
Répétiteurs  :  2. 
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En  1838  (novembre),  le  personnel  du  Conservatoire  est 
composé  ainsi  qu'il  suit  : 

ilDMmiSTRATION. 

Chemblnf  (  L  ) ,  direcleur. 

D'HcnnevllIi'-Fauchon  ^  chef  du  maigrie!.      *  |;«^*iia».V 
De  fiauchennc  (Alfred) ,  secrétaire*  tu»%rru\l 

Kely,  caissier -conlrôlenr. 

F^rrière ,  surveillant  des  classes ,  chargé  des  écritures  et 
du  dépôt  des  instruments. 

INSPECTErUS, 

liat»cneck ,  înspeclcur-générai  des  études*  ,ï  .x 

Pa^r,  lierloa ,  inspecieurs  de  l'instruction  et  da  chant. 

COMITÉ  D'ENSUGNEMENT  ,   CtTABÇÊ  DES  EXAMENS  tTÎ  DES 

ChenUiini ,  président  ;  Patir,  Ilabeueck ,  Berlon ,  Dauverné, 
Vogt  j  Dauprat,  Ponchard ,  Garaudé ,  Meyer-Becr, 

BIULIOTHÈIIÏTE, 

Botté  de  Toulmon ^  bibiiothécaûe- 
Lcrov,  employé. 

PETVSIONPfATi 

Le  Gendre ,  chef  du  pensionnat, 
Mancei ,  médecin. 

PIlOFESSErHS. 

Ci4i^s€  des  chœurs  :  Tariol  et  Schneitzœirer. 
Soiféfft  :LeconppQy,  Batiste,  Gobliti,  Kuhn,  Lebei.Moreaii, 
Mamiontel ,  Crtjbaré.  —  Mesdames  Robin,  Rieitsset,  Rustcn- 
holtZj  Ralllard,  Paqniet  et  Kioti,  ►  «   ^  w»  u  r  < 

Ciaue^  d'cn^emùk  :  Kuhn*  *     ^f.»..,. 

C^nt:  t)e  Garaudé,  Henri,  l^auseron^  Ponchard.  Ban- 
deralî ,  Bordogni,  —  Madame  Daimireau* 
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Études  de  voies  :  D'flerbès  et  PoUer. 
Opéra  sérieux  :  Nourrit  et  Dérivis. 
Déclamation  spédaU  :  Michelot,  Sanison»  Provost. 
Opéra  Comique  :  Morin. 
MairUien  théâtral  :  Deshayes. 
Lecture  à  haute  voix  :  Morin. 

Harmonie  et  accompagnement  :  Dourlen»  Bazin»  pour  les 
hommes;  Bienaimé  et  mademoiselle  Hervi»  ponr  les  dames. 
Contrepoint  et  Fugue  :  Halevy^  Millet»  Lebenie»  Elwart. 
Composition  :  Berton  et  Paër. 
Orgue  :  Benolst. 

Piano  :  Adam»  Laurent»  Zimmermann. — Madame  Coche. 
Étude  du  clavier  :  Mozin. — ^Mesdames  Yierling»  Berchtold. 
Harpe:  Prumier. 

Violon:  Balllot»  Gavel»  Guérin»  Habeneck. 
Violoncelle  :  Norblin ,  Yaslin. 
Contrebasse:  Ghaft 
Flûte  :  Coche  et  Tulou. 
Hautbois  :  Vogt 

Clarinette: Lamour. 

Basson: 

Cor  :  Dauprat 

Cor  à  pistons  :  Meifred. 

Trompette  :  Dauvemé. 

Trombone  :  Dieppo. 

Gand  »  luthier  du  Conservatoire. 

Grisl  »  maître  d'armes. 

Muller»  accordeur. 

Hottin»  relieur. 

Nombre  des  élèves»  400. 

GONSERYATORIO  DI  PRAGA  ==  CCWSERYATOIRE  DE 
PRAGUE.  *  —  Yers  Tan  1810  »  un  grand  nombre  d'amateurs 

'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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diâdognés  (èrmèreiit  à  Prague  une  société  sous  le  nom  de  : 
Société  pour  la  fnrapagation  de  ia  ^musique  en  Bohème. 
Cette  société  est  devenue  depuis  un  Conservatoire ,  qui  a  en 
pour  directeur  AL  Weber,  mosicieD  d^n  talent  très  élevée  et 
animé  d'un  zèle  ardent  pour  le  sncoès  de  ses  élèves  dont  il 
était  à  la  fois  le  père  et  l'ami. 

Void  sur  quelles  bases  repose  Torganisation  du  Conserva- 
toire :  Les  élèves  sont  obligés  de  passer  six  ans  dans  Tbsti- 
tution.  Dans  cet  espace  de  temps  ^  ils  suivent  deux  cours  qui 
durent  trois  ans  chacun.  On  y  fait  des  études  aussi  variées 
que  sérieuses  et  profondes.  Les  élèves  sont  instruits  sur  le 
chant  et  on  leur  apprend  à  jouer  de  tous  les  instruments  qui 
composent  Torchestre;  mais  l'enseignement  ne  se  borne 
pas  à  des  études  spéciales  sur  Fart  musical ,  les  élèves  ap- 
prêtent enccHre  toutes  les  langues  mortes  et  vivantes ,  la 
poésie  f  la  déclamation ,  en  un  mot  tout  ce  qui  peut  contri- 
buer à  leur  instruction  littérafare ,  sociale  et  artistique.  La 
classe  de  chant  n'existait  pas  dans  Torigine  ;  elle  a  été  établie 
plus  tard,  d'abord  pour  les  jeunes  fllles  seulement,  et  ensuite 
pour  les  jeunes  garçons. 

Tons  les  trob  ans,  le  Conservatoire  adopte  quarante-cinq 
élèves  dont  il  fait  gratuitement  l'éducation  musicale.  Ils  sont 
classés  dans  des  catégories  diverses,  selon  leur  goût  ou  leur 
aptitude  : 

13  qui  se  destinent  au  violon  ou  à  la  viole,  sont  placés 
sous  la  dhredion  de  M.  Pixis. 

3  pour  le  violoncelle,  sous  M.  Iluttner. 

3  pour  la  contrebasse ,   »  Hauser. 

4  pour  la  flûte,  »  Eiser. 

5  pour  le  hautbois,  »  Bauer. 
8  pour  la  clarinette  et  le  basset,  »  Farnich. 
il  pour  le  basson ,  »  Bettlach. 
5  pour  la  trompette  et  la  saquebute ,  »  Kaîl. 

Tous  ces  maîtres  ont  été  choisis  parmi  les  meilleurs  miisi- 
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ciens  de  l' Allemagne  >  et  inapirait  autant  de  coniance  par 
leur  talent  et  leur  répntadan  y  que  par  leur  déroâment  à  la 
prospérité  de  rinstttnlion. 

Pour  le  chant,  on  reçoit  seulement  six  jeunes  gens  et  six 
demoiselles  qui  sont  confiés  aux  soins  de  M.  Gardigniani  et 
de  Madame  Garavoglier-SandinL  M.  Barth  ensdgne  le  piano 
et  M«  Weber  la  théorie  de  la  musique.  A?ec  de  pareils  maî- 
tres renseignement  est  profond  et  les  progrès  des  élèves  sont 
rapides. 

Après  avoir  consacré  les  trois  premières  années  à  l'étude 
des  éléments  de  la  musique  »  les  élèves ,  au  ccHunencement 
de  la  quatrième,  passent  dans  le  second  cmdts.  Là,  on  les 
réunit  plusieurs  fois  par  semaine  pour  exécuter  des  morceaux 
à  grand  orchestre ,  des  concertos  on  des  morceaux  de  chant 
Il  y  a  une  grande  salle  destinée  à  la  représeirtation  de  tontes 
les  cBuvres  classiques,  et  un  théâtre  où  les  élèves  du  Oonser- 
vatoire  s'exercent  à  jouer  les  opéras  les  plus  remarquables 
des  grands  maîtres  de  tous  les  pays. 

Uy  a  deux  fois  par  an  des  examens  généraux;  cesexamens, 
dans  lesquels  on  fait  aussi  des  essais  sur  la  déclamation,  ont 
lieu,  aux  mois  de  mai  et  de  décembre,  devant  un  comité 
nommé  par  le  directeur  du  Conservatoire. 

Il  n'y  a  point  de  difficulté ,  point  d'obstacle  qui  puisse  les 
arrêter;  aussi  de  pareilles  institutions  trouvent-elles  parmi 
les  classes  élevées  de  la  société,  des  soutiens  puissants  qui 
luttent  de  générosité  avec  le  gouvememait  pour  assurer  leur 
prospérité.  Le  Conservatoire  de  Prague  est  protégé  par  la 
noblesse.  U  n'y  a  point  de  sacrifice  qu'elle  ne  fasse ,  pas  de 
témoignage  d'affection  et  de  zèle  dont  elle  ne  soit  capable 
en  faveur  des  élèves.  Par  ses  soins  on  y  élève  gratis,  tous  les 
ans,  cent  quatorze  jeunes  artistes,  ce  qui  fait  cinq  cent 
treize  virtuoses  depuis  vingt-huit  ans.  De  grands  compositeurs 
et  de  grands  instrumentistes  sont  sortis  de  cette  institution. 

CONSERYAZIONË  DELLA  VOCKr=  CONSERVATION  DE 
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hk  VOiX.  •—  Dans  tons  les  âges  11  faut  éTlter  d'exercer  trop 
kmgnenient  la  vob  sur  les  notes  trop  graves  on  trop  aiguCs; 
Texercice  le  moins  pénible,  lorsqu'il  n'est  pas  aussi  trop  pro- 
longé ^  est  eelui  qui  se  renferme  dans  les  sons  du  médium.  Il 
eonvleBt  anssi  d'éviter  tont  exercice  gymnastique  un  peu 
violent,  tel  que  la  course,  la  danse.  On  ne  doit  chanter  ni 
après  avoir  subi  un  mouvement  vif,  ni  avant  de  se  mettre  h 
table,  ni  après  avoir  mangé,  ni  dans  un  local  trop  froid  ou 
trop  chaud.  On  ne  doit  pas  passer  tout  d'un  coup  du  chaud 
au  froid,  ou  se  placer  entre  deux  airs.  H  faut  fuûr  les  excès, 
particulièrement  pendant  la  mue;  enfin  il  ne  convient  pas  de 
chanter  dans  un  état  maladif,  surtout  lorsque  les  organes  de 
la  voix  sont  affectés. 

CONSONANTE  =  CSONSONNANT,  adj.  —  Un  intervaUe 
consonnant  est  celui  qui  donne  une  consonnance  ou  qui  en 
produit  r^et  Dn  accord  consonnant  est  celui  qui  n'est  com- 
posé que  de  coosonnances. 

CONSONNAJSTIà,  s.  f.  —  C'est  le  nom  que  l'on  donne  à  un 
grand  instrument  qui  n'est  plus  en  usage  et  dont  l'invention 
est  attribuée  à  l'abbé  Dumont  La  consonnante  tient  du 
clavecin  et  de  la  harpe  :  son  corps  est  comme  un  grand  cla- 
vecin vertical  posé  sur  un  piédestal.  Sa  table  d'harmonie 
est  montée  des  deux  côCés  de  cordes  qu'on  pince  avec  les 
doigts, 

CONSONANZA=  CONSONNANCE,  s.  f.  -^  Les  ftéori- 
ciens  divisent  les  intervalles  de  la  gamme  diatonlco-croma- 
tico-enharBKNii^pie,  en  intervalles  agréables  qu'ils  appellent 
consonnanees,  et  en  intervalles  plus  ou  moins  désagréables, 
qui  ont  besoin  d'être  préparés  et  ré8<^us,  et  qu'ils  appellent 
dissonnances. 

Un  écrivain  moderne ,  allemand ,  trouve  cette  définition 
ridicule  et  même  fausse  en  partie >  et,  dans  son  ouvrage ,  il 
n'accorde  une  place  aux  consonnances  et  anx  dissonances 
que  comme  à  une  doctrine  Sanctionnée  par  l'antiquité. 
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A  proprement  parler  »  les  consonikances  se  dlstingaent  des 
dissonances  par  an  effet  agréable  qui  fait  que  raadttenr  saisi! 
avec  unie  plus  grande  facilité  les  rapports  des  intervalles  con- 
sonnants.  Autant  le  rapport  d'un  intervalle  sera  consonnant  et 
se  rapprochera  de  Tunité ,  autant  il  sera  facile  à  conpren- 
dre,  c'est-à-dire  autant  il  se  rapprochera  du  son  foada- 
mental  dans  la  génération  naturelle  des  sons,  dans  ce  qu'on 
appelle  l'échelle  harmonique  générale  ou  naturelle 

(lo,  do,  sol,  do,  mi,  soi,  si  h ,  do,  ré,  etc. 
123456        7        89 

autant  ce  rapport  sera  compris  avec  facilité  (Voy.  l'échelle 
harmonique  parfaite  à  l'article  Rapport). 

De  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résuite  que  Toctave^  par 
exemple^  dont  le  rapport  2  : 1  est  plus  près  de  l'unité  que  le 
rapport  de  la  quinte  3  :  2 ,  a  un  plus  grand  degré  de  conson- 
nance  que  la  quinte ,  et  l'expérience  nous  le  prouve  ;  car  l'oc- 
tave^ lorsqu'elle  n'est  pas  exécutée  dans  son  rapport  ie  plus 
parfait  possible,  choque  sensiblement  notre  ouïe ,  tandis  que 
la  quinte ,  quoiqu'elle  -manque  un  peu  dans  son  accord  par- 
fait, ne  choque  pas  notre  oreille. 

C'est  par  la  même  raison  que  plus  les  rapports  des  Mer- 
valles  s'éloignent  de  l'unité,  moins  on  parvient  à  les  com- 
prendre et  à  distinguer  leurs  qualités  consonnantes.  C'est 
pourquoi  Ton  comprend  moins  le  rapport  de  la  quarte  (4:3) 
que  le  rapport  de  la  quhile  (  3  :  2  )  ;  et  le  rapport  de  la  tierce 
majeure  ou  mineure  (  5  :  4 9  ou  6 :  5)  motos  que  le  rapport 
de  la  quarte.  C'est  aussi  par  le  même  motif  que  dans  notre 
système  tempéré  la  tierce  peut  s'éloigner  4e  son  rapport  ori- 
ginaire plus  que  la  quinte.  * 

'  Un  célèbre  anat^mfste  prétend  qae  TorelUe  luimalne  est  formée  si 
liarmoQiquemeni  que  les  canaui  demlHstreulaires  du  labyrinthe  te  trou- 
vent précisément  dans  les  rapports  des  priocipaleicoRsoansnresî.  3,  fi. 


CON  289 

Danârécheileharniamquc  dont  il  vient  d'être  parié,  nou^ 
trouvons  que  les  sons  sot  *si  ù  dontif^nt  une  tierce  mîneuro 
dans  le  rapport  de  7  :  (ï  ;  quoique  dans,  ia  pratique  cette  tierce 
soit  employée  iiivoloniairement,  elle  ne  convient  pas  à  notre 
système  tempL^ré ,  pour  lequel^  dans  ce  rapport ,  le  son  de  si  // 
est  trop  grave,  El  comme  le  m^me  si  ù  avec  le  do  suivant 
fait  une  seconde ,  dont  le  rapport  (8:7)  e^t  trop  grand , 
ainsi ^  daus  le  décroisseinent  proportiouDel  de  la  compréhen- 
sion des  rapports  s  de  l'omission  des  doux  rapports  7  :  6  e( 
S  :  7 ,  il  résulte  une  lacune  qui  rend  encore  plus  scûsiijle  ce 
décroissemcnt  dlntellîgibilité  dans  le  rapport  suivant  de  la 
seconde  dû  ré  (&  :  S)  ;  c'est  pourquoi  on  donne  le  nom  de 
dissonance  k  cet  intervalle. 

La  consonnance  est  donc  Tinlervalle  qui ,  dans  Tunion  de 
deux  sons  dont  les  rapports  offrent  la  plus  grande  clarté,  pro- 
cure à  Fouïc  le  plus  grand  degr<5  de  satisfaction  et  de  plaisir. 
On  dit  aussi  qu'un  son  est  plus  aigu  qu'un  autre,  en  raison  du 
plus  grand  nombre  de  ses  viiirations;  et  ce  qu^on  appeUe  con- 
sonnant  par  opposition  au  dissonant,  n'est  autre  chose  que  le 
sentiment  d'une  plus  facile  compréhension  des  vîbrallons 
produites  par  les  deux  sons  d'un  intervalle  consonuant. 

Parmi  les  consonnances  on  compte:  1°  Voctavet  k  la- 
quelle appartient  aussi  Vunhson  (Voy,  ce  mot)  ;  2"  la  quitUe 
iiatureiie;  ^'  la  quarte  UitturciU ;  4"  la  iitrce  majeure  ci 
mineure^  5'  la  s^kcie  nufjeurc  et  mineure.  Tous  ces  inter- 
valles cousonnants  se  trouvent  déjà  d'une  certaine  iaçon  dans 
la  nature  de  la  triade  harmonique  majeure,  ainsi  que  cela 
résuite  de  ce  qui  suit  : 

fh    H 

$i4    $ 
'  On  omfit  Ici  le  iûu  lïé  si  h  trap  frav<? ,  ijul  ilcnfie  le  elilfflre  7,  parte 


^90  CON 

ffo  h 

soi  5 

do  t 

do  1 

On  appelle  consonnances  parfaites  les  intervalles  donl 
les  rapports  se  rapprochent  le  plus  de  Tunité,  et  qui  mani- 
festent par  conséquent  un  plus  grand  degré  de  compréhen- 
sion ;  ces  intervalles  sont  Toctave ,  la  quinte  naturelle  et  la 
quarte  naturelle;  les  autres,  c'est-à-dire  les  tierces  et  sixtes 
majeures  et  mineures,  s'appellent  eonsonnancts  impar- 
faites à  cause  de  leur  plus  grande  distance  de  Tunité. 

CONTRA  =  CONTRA  ou  CONTRE.  —  Ce  mot  signifiait 
anciennement  la  voix  d'alto  ;  il  était  appliqué  particulière- 
ment à  toutes  les  parties  destinées  h,  iaire  harmonie  avec  une 
autre,  ou  plutôt  contre  une  autre.  Ainsi ,  quand  Yatto  chan- 
tait contre  le  dessus,  il  s'appelait  contralto  ou  haute-con- 
tre; quand  le  ténor  servait  de  basse,  on  le  nommait  contra- 
ténor,  et  lorsqu'on  employait  une  partie  plus  grave  que  la 
basse  récitante,  elle  s'appelait  contre-basse  ou  basse-contre. 
Le  mot  contre  est  employé  aujourd'hui  pour  tout  ce  qui  a  un 
son  plus  grave,  relativement  à  d'autres  sons  du  môme  genre. 
Ainsi  la  voix  la  plus  grave  de  Yatto,  s'appelle  contralto, 
la  voix  la  plus  grave  des  instruments  à  archet  pour  la  basse, 
s'appelle  contre^basse,  etc.  Les  Allemands  se  servent  aussi 
du  mot  contra  dans  les  sons  les  plus  graves  de  la  première 
octave,  comme  contra  F,  contra  C,  etc. 

CONTRALTO  ou  CONTRALTE.— Voix  intermédiaire  entre 
le  soprano  ou  voix  aiguë  de  femme ,  et  le  ténor  ou  voix 
aiguë  d'homme.  Il  y  a  des  femmes  qui  ont  naturellement  la 
voix  de  contralto  ;  les  environs  de  Toulouse  fournissent  aussi 
des  hommes  qui  possèdent  ce  genre  de  voix  un  peu  plus  borné 
à  l'aigu,  mais  plus  étendu  au  grave.  En  France  on  appelle  ces 
voix  d'hommes  haute-vontre  ^  et  tenore  cantrattino  en 
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Italie  5  où  Ton  obtenait  autrefois  arlificielleineat  de  belles 
voix  de  coDtralto^  an  moyen  de  la  castration. 

CONïRABBASISTA=  CONTREBASSISTE,*,  m.  —  Mu- 
sicien qui  joue  de  la  contre-basse. 

CONTRABBASSO,  s.  m.==CONTREBASSE,  «.  f.—  La  con- 
trebasse est  l'instrument  le  plus  grand  de  la  famille  des  violons. 
Ses  sons  résonnent  à  l'octave  basse  de  ceux  du  violoncelle. 

La  contrebasse  est  le  fondement  des  orchestres  ;  aucun 
autre  instrument  ne  saurait  la  suppléer.  Soit  qu'elle  conserve 
sa  marche  grave  et  sévère,  soit  qu'entraînée  par  la  violence 
des  passions ,  elle  se  joigne  aux  autres  instruments  pour  les 
exprimer,  la  richesse  de  ses  sons,  son  rhytbme  plein  de  flran- 
chise  et  de  pompe,  et  surtout  l'ordre  admirable  qu'elle  porte 
dans  les  masses  harmoniques ,  signalent  partout  sa  présence. 

£n  Flrance  la  contrebasse  est  montée  de  trois  cordes, 
qu'on  accorde  à  la  quinte  et  dont  la  plus  haute  est  ia,  l'int^- 
médiaire  ré ,  et  la  plus  basse  sot. 

En  Italie  elle  est  montée  de  trois  cordes  qu'on  accorde 
par  quartes;  ia,  ré,  soi» 

En  Allemagne  elle  a  quatre  cordes  qui  sont  accordées  à 
la  quarte  l'une  de  l'autre,  ce  qui  rend  le  doigté  plus  facile. 

CONTREBASSO=  CONTREBASSE.  —  Jeu  d'orgue  dont 
les  tuyaux  sont  de  16  ou  32  pieds,  ouverts  ou  fermés,  selon 
la  qualité  de  l'orgue  (Voy.  Organo). 

CONTRADDANZA=CONTREDANSE,  s.  f.  ~  (Voy.  BcMi 
ingUsi).  La  contredanse  est  formée  de  diverses  figures ,  ré- 
sultant des  positions  des  danseurs»  En  France  on  donne  au- 
jourd'hui à  ces  figures  les  noms  dé  pantalon,  été,  trénisse, 
pastoureUe,  chassé-croisé,  galop,  etc. 

CONTRAFAGOTTO=CONTREBASSON,  «.  m.  —(Voy. 
F€Lgottonô), 

CONTRAPPUNTISTA  =  CONTREPOINTISTE ,  *.  m.  — 
Ce  mot  et  celui  de  compositeur  de  musique  sont  employés 
quelquefois  comme  synonymes  ;  mais  il  existe  ontre  eux  une 
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assez  grande  dlflérence.  Le  contrepointiste,  dans  la  véri- 
table acception  du  mot ,  est  celui  qui  ^  d'après  les  règles  sco- 
lastlques^  c'est-- à-dire  d'après  la  grammaire  de  Tart  de 
composer 9  combine  l'union  des  sons,  observe  exactement 
l'orthographe  lorsqu'il  trace  leurs  signes  sur  le  papier,  et  ne 
s'occupe  enfln  que  de  la  partie  scientifique  de  l'art  Le  vrai 
compositeur,  au  contraire,  s'étudie  surtout  à  donner  à  ses 
compositions  un  mérite  esthétique,  et  des  beautés  d'art 
réelles,  ce  qui  est  l'œuvre  du  génie  et  n'a  pas  de  règles.  Il 
suit  de  là  qu'on  peut  être  un  bon  contrepofntiste  sans  pos- 
séder les  facultés  nécessaires  pour  produire  de  beaux  ouvra- 
ges d'art,  tandis  qu'on  ne  peut  pas  être  un  vrai  compositeur 
sans  connaître  et  posséder  en  grande  partie  la  sdeoce  du- 
contrepoint  Les  comportions  qui  ne  portent  pas  le  cachet 
de  cette  science  ne  seront  jamais  regardées  comme  de  véri- 
tables œuvres  de  l'art 

CONTRAPPUNTO=CONTREPOINT,  «.  m.  — Â  l'époque 
où  la  musique  à  plusieurs  voix  reçut  son  premier  perfection- 
nement,  on  marqua  sur  les  lignes  des  points  au  lieu  de  notes. 
Quand  on  voulait  ajouter  à  une  mélodie  une  ou  plusieurs 
voix,  on  ajoutait  aux  points  qui  existaient  d^à  d'autres  points, 
l'on  sur  l'autre,  ou  l'un  contre  l'antre,  et  c'est  ce  qu'on  ap- 
pelait eontra/ppuntare.  Cette  expression  a  été  conservée 
comme  une  expression  technique,  de  sorte  qu'à  présent  le 
mot  contrepoint,  dans  le  sens  le  plus  étendu ,  désigne  tout 
ce  qui  appartient  à  la  partie  harmonique  de  la  composition 
musicale;  et  les  expressions  étudier  ie  contrepaitu,  et  étu- 
dier i'harmofiie,  veulent  dire  la  même  chose. 

Par  le  mot  contrepoint,  pris  dans  le  sens  le  plus  restreint , 
on  entend  la  qualité  particulière  des  voix ,  unies  à  un  chant 
donné.  Si  ces  voix  sont  disposées  de  manière  à  ce  qu'on 
puisse  les  renverser,  c*est-à-dire  à  ce  que  la  voix  supérieure 
devienne  voix  fondamentale,  et  vice  versa,  alors  on  l'appel- 
lera contrepgiiu  double ,  dont  il  est  parlé  dans  un  article 
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séparé;  on  lui  donnera  an  contraire  le  nom  de  eontrfpoint 

simple  si  le  reuverscoieiU  tie  peut  avoir  Heu  sans  choquer 
les  règles  de  Tart.  Le  cootrepoinl  simple ,  à  deux  ou  à  plu- 
sieurs voix,  ayant  des  notes  d'une  égale  valeur,  placées  les 
unes  contre  les  autres,  s'appelle  contrepoint  égaî;  en  mettant 
deux,  trois  ou  quatre  noLes contre  une  note  de  la  mélodie^  il 
prendra  le  no rn  de  cûntrepoint  inégal  ou  figuré.  En  ajoutant 
ensuite  à  ce  chant  des  mélodies  composées  de  diverses  va- 
leurs, on  aura  le  cmiirepoint  mixte  ou  fleuri  j  dans  lequel 
on  joint  ensemble  toutes  les  autres  espèces  de  contrepoint. 

Autrefois  on  considérait  le  contrepoint  (leurl  sous  plu- 
sieurs formes ,  selon  l'emploi  des  valeurs  de  notes  et  la  diiTé- 
renie  progression  des  parties  ;  et  Ton  appelait  eontrtpùha 
eoioré  celui  dans  lequel  on  ne  faisait  entrer  que  des  blanches 
et  des  noires  ensemble;  r^/éïir/jfjt/tf  ctmiposvtUtU  celui  dans 
lequel  on  fabait  entrer  les  consonnances  unies  aux  disso- 
nances, mais  sans  liaison;  conti^epoint  camposc  Ué,  ou 
t'ontrepoint  vomposc  (yblîtjv  cl  si/ncopê  celui  dans  lequel 
les  dissonances  se  trouvaient  au  milieu  de  deux  cousou* 
nances  ;  contrepoint  dim  inné  celui  dans  lequel  on  faisait 
des  diminutions.  Mais  comme  le  contrepoint  jkuri  ou  mixte 
embrasse  toutes  ces  diverses  espèces  de  contrepoint,  les 
noms  que  nous  venons  d'indiquer  sont  complètement  inutiles. 

Dans  les  xv  et  x\T  siècles,  il  y  avait  en  outre  le  contre- 
point oùëtiné,  qui  n'admettait  qu  un  seul  trait  de  citant 
répété  sans  cesse  par  une  voix  pendant  que  les  autres  chemi- 
naient à  l'ordiïiaJreîle  contrepoint  à  ia  ùoiteii^e,  qui  cou- 
sistait  ix  mettre  toujours  dans  chaque  mesure  une  lilancljc 
entre  deux  noires^  ce  qui  donnait  a  ce  contrepoint  l'air  de 
boiter;  le  contrepoint  à  ia  droiit:,  où  toutes  les  notes 
allaient  diatoniquement,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
et  sans  jamais  faire  de  saut ,  par  opposiLion  au  contripoltti 
suutét  dans  lequel  il  était  défendu  de  faire  agir  les  voix  par 
mouvements  conjoints.  Tontes  cesdiflérentes  espèces  de  cou- 
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trepoint  que  nous  veDons  de  nommer^  et  plusieurs  antres 
encore  que  nous  croyons  inutile  d'indiquer  ^  n'ofiTrent  ancon 
charme  ;  c'est  pourquoi  on  n'en  fait  pas  usage  dans  la  muâque 
moderne^  où  Ton  ne  trouve  jamais  une  pièce  qui  soit  entiè- 
rement écrite  dans  le  style  d'une  de  ces  espèces  de  con- 
trepoint dont  il  vient  d'être  parlé. 

CONTRAPPUNTO  ALLA  MENTE  =  CHANT  SUR  LE 
LITRE.  —  On  appelle  ainsi  une  harmonie  ou  contrepoint  à 
quatre  parties,  qu'autrefois  les  chantres  composaient  et  chan- 
taient impromptu  sur  une  seule  partie,  savoir»  le  livre  du 
chceur  qui  était  au  lutrin;  en  sorte  que  cette  partie  notée 5 
que  chantaient  ordinairement  les  basse-tailles ,  était  le  seul 
guide  des  sopranos,  des  contraltos  et  ,des  ténors  qui  compo- 
saient chacun  la  leur  en  chantant.  Le  P.  Martini  et  quelques 
antres  auteurs  assurent  qu'on  faisait  de  fort  bonnes  choses  en 
ce  genre  dans  les  églises  d'Italie ,  particulièrement  à  Rome  ; 
mais  en  France  cette  musique  était  fort  mauvaise.  Elle  n'est 
plus  en  usage. 

CONTRAPPUNTO  DOPPIO  =  CONTREPOINT  DOUBLE. 
—  Contrepoint  snsceptible  d'être  renversé ,  de  façon  qu'on 
puisse  transporter  à  la  basse  la  partie  qui  est  au  dessus ,  et 
réc4>roquement,  sans  que  l'harmonie  cesse  d'être  bonne  et 
régulière. 

Comme  ce  contrepoint  consiste  principalement  en  deux  par- 
ties qui  peuvent  se  renverser ,  il  y  a  antant  d'espèces  de  con- 
trepoints doubles  qu'il  y  a  d'intervalles  différents  employés 
dans  ce  renversement  (Yoy.  IntetvaUo).  Il  existe  par  con- 
séquent le  contrepoint  double  à  la  seconde  et  à  la  neuvième, 
à  la  titrée  et  à  la  diadème,  à  la  quinte  et  à  la  douzième, 
à  V octave  et  à  la  quimièm^e.  Parmi  ces  diverses  espèces ,  le 
contrepoint  double  à  l'octave ,  celui  à  la  dixième ,  et  celui  à 
la  douzième,  sont  les  plus  usités. 

Le  but  que  nous  nous  sommes  proposé  dans  cet  ouvrage, 
et  l'espace  dans  lequel  nous  devons  nous  renfermer,  nous 
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empédienl  de  donner  ici  de  plus  amples  détails  sur  ce  wei; 
quelques  exemples^  du  reste ,  suffiront  pour  eu  donner  une 
idée  plus  daire.  Le  cbant  de  la  fig.  53  est  un  contrepoint 
double  à  l'octave  ;  à  la  fig.  54  >  on  voit  que  la  voix  fondamen- 
tale par  le  renversement  à  l'octave  devient  la  voix  de  dessus. 
Dans  la  fig.  ôo^  c'est  un  contrepoint  double  à  la  dixième ^ 
et  dans  la  fig.  56 ,  la  voix  aigué  abaissée  d'une  dixième  se 
troure  à  la  basse  ;  dans  la  fig.  57  >  la  voix  basse  élevée 
d'une  dixième  se  trouve  dans  le  dessus. 

Tous  ces  renversements  de  contrepoint  ne  sont  pas  seule- 
ment du  domaine  spécial  de  la  fugue  et  du  style  ecclésiasti- 
que,  ils  peuvent  aussi  être  employés  avec  succès  dans  le 
style  gracieux. 

CONTRAPPUNTO  FALSO  =  CONTREPOINT  FAUX.  — 
(  Voy.  la  seconde  note  de  l'article  Armania,  pag.  ^i  ). 

CONTRAPPUNTO  FUGATO= CONTREPOINT  FUGUK— 
Cette  espèce  de  contrepoint  a<tanet  la  pluralité  de  s^jelS|  la 
variété  d'imitations  et  plusieurs  autres  ressources  propres  à 
rendre  une  composition  noble  et  savante.  Au  moyen  de  ce 
contrepoint,  on  peut  varier  la  modulation  par  des  combi- 
naisons surprenantes»  arrêter  agréablement  l'attentton  de 
rauditeurtoiqours  sur  le  même  sujet,  et  enricbir  considéra- 
blement l'barmonie.  Dans  les  compositions  grandioses,-  les 
traits  de  contrepoint  fugué  produisent  des  effets  merveU- 
leux  et  des  beautés  d'un  genre  tout-à-fait  particulier. 

CONTRASSBNSO  =  CONTRESENS,  s.  m.  —  Vice  dans 
lequel  tombe  le  compositeur  quand  il  rend  une  autre  pensée 
que  celle  qu'il  doit  rendre.  La  musique  n'étant  et  ne  devant 
être  qu'une  traduction  exacte  des  paroles  qu'on  met  en 
ctaanty  il  est  visible  qu'on  y  peut  tomber  facilement  dans  des 
contreseï»;  et  ils  n'y  sont  guère  plus  faciles  à  éviter  que 
dans  une  véritable  traduction.  C'est  donc  un  cantreêùns  dans 
Vtxfprtêriort,  quand  la  musique  est  triste  lorsqu'elle  devrait 
être  gaie,  légère  lorsqu'elle  devrait  être  grave»  et  réciproque* 


296  CON 

ment  Gontresem  dans  la  prosodie  ^  ionsqu'on  place  des 
notes  brères  sur  des  syllabes  longues,  des  notes  longues  sur 
des  syllabes  brèves,  et  qu'on  n'observe  pas  l'accent  de  la 
langue ,  etc.  Contresens  dans  ia  déciamation,  lorsque  les 
répétitions  sont  entassées  hors  de  propos,  etc.  'Contresens 
dans  la  ponctuation  ^  lorsqne  la  phrase  musicale  se  ter- 
mine par  une  cadence  parfaite  dans  les  endroits  où  le  sens  est 
suspendu,  ou  forme  un  repos  imparfait  quand  le  sens  est 
achevé.  Contresens  dans  ieiieu,  quand  on  fait  entendre, 
par  exemple,  une  musique  de  chasse  pendant  que  la  scène 
représente  un  caveau,  ondes  valses  lorsque  la  scène  se  passe 
en  Espagne  ou  en  Orient.  Contresens  dans  €e  oaractère, 
quand  un  acteur  qui  représente  le  rôle  d'une  personne 
de  basse  condition,  prend  le  caractère  dhin  roi  ou  d'une 
reine;  mais  le  manque  d'expression  est  peut-être  le  plus 
énorme  de  tous  les  contresens.  Dans  tons  les  cas  11  vaut 
encore  mieux  que  la  musique  dise  autre  chose  que  ce  qu'elle 
doit  dire ,  que  de  parler  et  ne  rien  dire  du  tout. 

CONTRASSOGGETTO  =  CONTRESUJET,  s.  m.~(Voy, 
Fuffa). 

CONTRASTO  ==  CONTRASTE,  «.m.  —  C'est  Téunbr  des 
choses  opposées  les  unes  aux  autres,  qui,  en  arrivant  tout  à 
coup,  arrêtent  d'abord  l'attention  de  l'auditeur,  et  se  rendent 
agréables  par  leur  air  de  nouveanté.  Par  exemple ,  le  forte 
produit  un  plus  grand  effet  après  le  piano,  et  le  pÙMo  après 
le  forte,  si  toutefois  l'un  suit  immédiatement  l'autre.  Le 
datuD  aussi  a  beaucoup  de  charme  après  une  musique 
bruyante,  et  ceUe-<:i  est  plus  sensible  après  le  doux. 

Il  y  a  contraste  en  musique  lorsque  le  diapason  de  la  mé- 
lodie passe  du  grave  à  l'aigu,  ou  de  l'aigu  au  grave,  lorsque 
le  chant  passe  du  doux  au  fort,  on  du  fort  au  doux,  etc.  ; 
mais  il  n'y  a  pas  contraste,  si  de  l'aigu  ou  du  grave  on 
passe  au  fort  et  au  doux.  Il  n'y  aurait  pas  contraste  non 
plus  si  l'on  voulait  représenter  un  sentiment  agréable  par 
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des  sons  forts^  et  un  sentiment  désagréable  par  des  soiis  doux. 

Au  moyen  des  contrastes ,  la  muâque  a  un  avantage  snr  la 
déclamation,  car  son  pouvoir  va  jusqu'à  représenter  en  même 
temps  et  d'une  manière  distincte  la  joie  et  le  désespoir,  le 
calme  et  l'agitation.  «  Lorsqu'Âlceste  a  résolu  de  mourir  pour 
Admète,  et  que  ce  sacrifice  secrètement  offert  aux  dieux  a 
rendu  son  époux  à  la  vie ,  le  contraste  des  airs  joyeux  qui 
célèbrent  la  convalescence  du  roi,  et  des  gémissements 
étouffés  de  la  reine  condamnée  à  le  quitter ,  est  d'un  grand 
effet  tragique.  Oreste,  dans  Ipkigénie  en  Tauride,  dit  :  Le 
calme  reritre  dans  mon  ame,  et  l'air  qu'il  chante  exprime 
ce  sentiment  ;  mais  raccompagnement  de  cet  air  est  sombre 
et  agité.  Les  musiciens ,  étonnés  de  ce  contraste,  voulaient 
adoucir  l'accompagnement  en  l'exécutant.  Gluck  s'en  Irrita 
et  leur  cria  :  N'écoutez  pas  Oreste,  il  dit  qu'il  est  calme, 
mais  il  ment^U  a  tiU  sa  mère!  i  ^ Staël.  De  VAiie^ 
m^gne.  ) 

CONTRATTEMPO  =  CONTRETEMPS  ,  adv.  —  Aller  à 
contretemps,  c'est  manquer  à  la  mesure,  ne  point  attaquer 
en  mesure. 

Un  morceau  de  musique  est  à  contretemps  quand  son 
commencement  n'est  point  établi  sur  le  Temps  fort  ou  faible 
auquel  il  appartient;  l'effet  d'un  tel  morceau  blesse  une 
oreille  exercée,  quel  qu'en  soit  d'ailleurs  le  mérite. 

COPERTO  =  COUVERT,  ndj.  —  Ce  mot  indique  quelque- 
fois en  italien  qu'on  doit  couvrir  d'un  drap  les  timbales ,  afin 
d'en  amortir  le  son  (Yoy.  aussi  la  signification  de  cette  expres- 
sion à  l'art  Octaves  et  quintes  prohibées). 

COPIARE  =  COPIER,  v.  a.  —Transcrire  un  morceau  de 
musique.  Ce  mot  désigne  en  outre  le  plagiat  d'un  composi-^ 
tenr  qui  s'approprie  des  passages  entiers  d'autres  composi- 
teurs ,  et  les  fait  passer  pour  siens ,  comme  s'ils  étaient  sortis 
de  sa  plume. 

COPISTA  =  COPISTE,  s.  m.  —  Celui  qui  fait  profession 
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de  copier  de  la  musique,  d'extraire  des  parties  séparées 
d'une  partition,  ou  qui  les  double,  pour  qu'elle  s'exécute 
avec  orchestre. 

Le  copiste  doit  posséder  d'abord  une  écriture  intelligible , 
et  doit,  non  seulement  écrire  correctement  les  notes,  mais 
encore  tous  les  points,  les  signes,  les  lignes  et  les  paroles. 
Le  copiste  donnera  aux  groupes  de  notes  et  aux  divers 
signes  tout  l'espace  nécessaire  pour  ne  laisser  aucun  doute  k 
Texécutant,  et  ne  terminera  jamais  une  page  à  la  moitié 
d'une  mesure.  Il  faut  en  outre  que  la  page  soit  disposée  de 
manière  à  ce  que  l'exécutant  puisse  la  tourner  sans  omettre 
des  traits  ou  des  notes. 

En  doublant  les  parties  le  copiste  tflchera  de  ménager  un 
silence  pour  tourner  le  feuillet,  et  fera  en  sorte  que  l'autre 
partie  doublée  ne  le  tourne  pas  au  même  endroit;  autrement 
on  affaiblirait  l'effet  de  l'exécution,  surtout  dans  la  musique 
qui  exige  beaucoup  d'énergie. 

Les  personnes  qui  veulent  acquérir  une  belle  manière  de 
copier  de  la  musique,  doivent  prendre  pour  modèle  les  ou- 
vrages gravés  par  d'habiles  graveurs,  et  en  imiter  les  carac- 
tères ainsi  que  leur  disposition ,  sans  s'asservir  pourtant  à  une 
exactitude  puérile  ou  matérielle. 

GOPULA  DE' RAPPORT!  =  SOMME  DES  RAPPORTS.— 
C'est  cette  partie  de  la  doctrine  mathématique  qui  apprend 
à  réunir  ensemble  plusieurs  rapports  d'intervalles ,  de  façon 
que  le  second  membre  du  premier  rapport  constitue  en 
même  temps  le  premier  membre  du  rapport  suivant  Cette 
opération  s'exécute  ordûiairement  au  moyen  de  la  règle  de 
trois.  Supposant  que  l'on  veuille  réunir  le  rapport  de  la 
tierce  majeure  5  :  &,  au  rapport  de  la  tierce  mineure  5:5, 
on  représente  d'abord  le  membre  le  plus  grand  de  la  tierce 
majeure ,  c'est-à-dhre  le  nombre  5 ,  par  un  nombre  que  l'on 
peut  diviser  facilement ,  comme  300  ;  on  cherchera  ensuite  le 
second  membre  de  la  tierce  majeure,  c'est-à-dire  un  nom- 


COP  209 

bre  qui  sera  à  500  dans  le  même  rapport  que  â  e«t  à  5 ,  ce 
qa'oD  obtient  an  moyen  deldirègUtte  trois  : 

5  :  4  :    âOO 
4 

1200 

5) 

240 

Le  nombre  240 ,  par  conséquent^  donnera  à  300  le  second 
membre  de  la  tierce  majeure ,  puisque  300  :  240  =  5  :  4*  £t 
comme  ce  second  membre  doit  présenter  dans  la  somme  des 
rapports  le  premier  membre  de  la  tierce  mineure ,  on  devra 
aussi  cbercher  par  le  nombre  240  le  second  membre  de  la 
tierce  mineure  ^  qui  est  200.  La  réunion  de  la  tierce  majeure 
à  la  tierce  mineure  donnera  donc  le  résultat  suivant  : 

300  :  240  :  200 
do     mi     soi 

En  pratiquant  la  même  opération  ^  on  peut  réunir  les  autres 
rapports  de  Téchelle.  On  obtiendra  aussi  le  même  résultat 
au  moyen  de  la  multiplication ,  en  plaçant  les  deux  rapports 
Fnn  au  dessous  de  l'autre^  de  manière  que  le  nombre  le  plus 
élevé  se  trouve  au  commencement;  on  multipliera  ensuite 
le  premier  membre  du  premier  rapport  par  le  premier  du 
second  rapport,  et  le  second  membre  du  premier  rapport 
par  le  premier  du  second,  enfin  le  second  membre  du  pre- 
mier rapport  par  le  second  membre  du  second  rapport  En 
voici  un  exemple  : 

do  mi    =      5:4 
m.i  soi  =      6:5 


30  :  24  :  20 
do:  mi:  soi 
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COH  A  PISTONS.  *  -—  L'invenUoD  du  cor  à  pistons  est  due 
à  Jean  Henri  Stœlzel ,  qui  était  originaire  de  Scbeibenberg , 
en  Saxe^  où  il  naquit  le  17  septembre  1777.  Cet  artiste  jouait 
avec  une  égale  perfection  notamment  de  la  liarpe^  du  violon- 
celle^  du  cor  et  de  la  trompette  ;  mais  ce  fut  particulièrement 
à  son  talent  sur  ces  deux  derniers  instruments  qu*il  dut  sa  ré- 
putation. 

En  1806  9  il  conçut  Vidée  de  perfectionner  les  instruments 
de  cuivre  9  en  augmentant  leur  échelle  diatonique  et  chroma- 
tique; mais  la  guerre^  si  funeste  aux  arts,  qui  dévastait  alors 
toute  TAUemagne ,  Tempêcha  de  poursuivre  ses  recherches 
et  d'effectuer  ses  projets.  Ce  ne  fut  que  sept  ans  plus  tard 
qu'on  put  apprécier  les  heureux  résultats  de  son  invention  ; 
il  fit  entendre  à  Breslaw,  en  Silésie ,  un  cor  sur  lequel  il  avait 
appliqué  son  nouveau  système.  Sa  découverte  ayant  été 
goûtée  5  il  la  publia  en  1814  et  joua  dans  plusieurs  concerts. 

Le  roi  de  Prusse,  protecteur  des  arts,  comprit  l'impor- 
tance des  perfectionnements  que  Stœlzel  avait  appliqués  au 
cor,  à  la  trompette  et  à  la  6asse  trompette^y  et ,  en  1817,  il 
accorda  à  l'inventeur  un  privilège  de  dix  ans  pour  la  fabri- 
cation  de  ces  instruments  dans  tout  le  royaume.  Pour  ajou- 
ter à  ce  brevet  une  marque  plus  positive  de  sa  protection ,  il 
admit  Stoebsel  au  nombre  des  musiciens  de  la  chapelle. 

En  1827,  le  cor  à  pistons  de  Stœlzel  a  été  sensiblement  per- 
fectionné en  France  par  un  habile  facteur,  M.  Halary  (  An- 
toine) ,  d'après  le  système  de  M.  Meifred,  professeur  de  cor 
à  pistons  au  Conservatoire. 

Voici,  d'après  M.  Meifred,  les  bases  sur  lesquelles  a  été 
construit  le  cor  h  pistons. 

Ne  rien  changer  au  caractère  du  cor  ordinaire ,  conserver 
les  bonnes  notes,  rectifier  la  justesse  de  celles  qui  sont 

'  Ajouté  par  ic  Traducteur. 
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finisses^  rendre  Téclat  aux  sourdes  el  remplir  lontes  les  la- 
cunes. 

Gomme  il  y  a  toujours  plusieurs  manières  de  produire  le 
même  son  5  le  cor  à  pistons  offre  des  ressources  enharmoni- 
ques que  les  instruments  h  cordes  possèdent  seuls  ^  permet 
aux  compositeurs  des  effets  inconnus  jusqu'à  présent ,  puisque 
la  même  note  peut  être  alternativement  ouverte  ou  boucbée, 
et  n'assigne  aucune  limite  aux  nombres  d'accidents  que  Ton 
voudrait  mettre  à  la  clé. 

L'effet  général  des  pistons  est  de  baisser  à  volonté  le  diapa- 
son de  l'instrument  ;  voici  quelles  sont  les  fonctions  de  cha- 
que piston. 

Le  piston  supérieur  le  plus  près  de  l'embouchure  a  la  pro- 
priété, quand  il.est  poussé ,  de  baisser  rinstrument  d'un  ton; 
si  donc  le  tor  est  en  fa,  le  vc^à  en  mi  h;  si  tôt  que  l'on 
quitte  le  doigt  on  revient  au  ton  primitif:  ceci  exfdique  com- 
ment une  note  bouchée  peut  se  faire  ouverte. 

Le  piston  inférieur  ne  baisse  l'instrument  que  d'un  demi- 
ton,  et,  appuyant  sur  les  deux  pistons  à  la  fois,  on  baisse  le 
cor  d'un  ton  et  demi. 

Le  corniste  qui  est  bon  musicien  pour  transposer  sur  toutes 
les  clés ,  pourra  avec  le  seul  ton  de  fa  jouer  toutes  les  parties 
d'orchestre  qui  se  présenteront. 

M.  Jacques  Strunz  est  le  premier  qui  a  écrit  pour  le  cor 
à  pistons,  n  n'y  a  pas  long-temps,  il  a  composé  plusieurs  quin- 
tettes pour  trois  cors  en  différents  tons ,  une  trompette  et  un 
cornet  «  tous  ces  instruments  à  pistons. 

C'est  sur  le  système  de  ce  nouveau  cor  que  la  trompette  et 
le  cifrMt  (  à  pistons)  ont  été  construits  *  (  Yoy.  ces  mots). 

MM.  Urbin  et  Jahn  (novembre  18^8)  viennent  d'ajouter  au 
cor  (à  pistons)  un  troisième  piston  qui  complète  l'étendue  du 
diapason  de  cet  instrument.  Au  moyen  de  ce  perfectionnement 

•  Encift.  Pi  t.  de  la  .!/«*. 
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certains  sons  bouchés  qu'on  ne  pouvait  obtenir  que  par  le 
secours  de  la  main^  s'obtiennent  comme  les  autres  sons, 
l'aide  du  troisième  piston. 

GORALE  =  ANTIPHONAIRE  OU  ANTIPHONIER»  s.  m.— 
Recueil  des  Antiennes  et  des  Psaumes ,  notés  en  platn-cbant 
(Voy.  Antifonariù). 

CORALE  =  (cAom<)  PLAIN-CHANï,  s.  m.;  en  latin  « 
eantus  charaiis,  a  chcro;  en  italien ,  canto  ferme;  en 
espagnol ,  cwnto  ilano.  —  On  appelle  ainsi  le  simple  cbant 
ecclésiastique ,  ou  cette  espèce  de  mélodie  dont  on  fait  usage 
dans  les  cérémonies  du  culte  divin.  Cette  mélodie ,  d'un  mou- 
vement lent^  est  entièrement  composée  de  notes  d'une  égale 
valeur,  sans  aucun  agrément 

Dans  l'antiquité  la  plus  reculée  on  trouve  cbez  les  Hébreux 
des  traces  de  chants  sacrés  populaires  qui ,  sans  doute , 
n'étaient  que  de  simples  mélodies.  La  raison  d'ailleurs  en  est 
naturelle  :  d'abord  parce  que  si  ces  chants»  dès  leur  origine, 
eussent  été  chargés  d'ornements  artificiels,  ils  n'eussent  pas 
pu  être  exécutés  par  un  peuple  nombreux ,  dont  la  plus 
grande  partie  ignorait  entièrement  tout  élément  de  musique; 
en  second  lieu ,  parce  que  (en  lui  supposant  même  des  con- 
naissances dans  cet  art)  la  musique  était  encore  dans  son  en- 
fance chez  ce  peuple  grossier.  Sous  le  règne  de  David  et  de 
Salomon,  les  chants  sacrés  prirent  une  forme  plus  parfaite  et 
leur  usage  se  conserva  jusqu'à  la  captivité  de  Babylone. 

Les  anciens  Grecs  aimaient  dans  les  hymnes  que  le  peuple 
exécutait  dans  les  temples,  la  mélodie  la  plus  simple. 

L'hbtobre  de  l'Église  nous  apprend  aussi  que  les  premiers 
chrétiens  chantèrent  des  psaumes  et  des  hymnes  dans  leurs 
réunions  consacrées  aux  cérémonies  du  culte.  Dans  le 
IV*  siècle  de  l'ère  chrétienne ,  saint  Ambroise,  archevêque  de 
Milan,  donna  au  plain-chant  sa  forme  primitive,  en  se  ser- 
vant pour  cela  de  quelques  anciennes  mélodies  grecques. 

Boece  fut  le  premier  musicien  de  sa  patrie  qui ,  au  com- 
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mencemeiit  du  ti*  siècle»  trantléra  la  mnsiqae  d«8  Grecs»  et 
surfont  leur  plain-chant,  aux  I^tius.  Plus  tard,  saint  Grégoire- 
le*Grand,  non  seulement  introduisit  le  plain-cbant  dans 
l'église  occidentale ,  mais  il  mit  en  ordre  lui-même  le  recueil 
des  Antiennes,  des  Hymnes,  des  Psaumes,  etc.  ;  plaça  certsdns 
caractères  de  musique  sur  les  paroles,  forma  une  école  de 
plain-cbant  dont  il  a  été  le  pren^er  maître,  et  contribua 
puissamment  de  tous  ses  moyens  à  son  perfectionnement. 
C'est  en  Tbonneur  de  saint  Grégoire  que  le  plabi-chant  s'ap- 
pelle encore  cbant  Grégorien. 

Lutber  iii  beaucoup  aussi  pour  le  pk^-diant  à  l'occarion 
de  sa  réforme  dans  l'Église. 

Voici  les  principes  d'après  lesquels  on  peut  composer  un 
bon  plain-cbant  :  l*"  il  faut  éviter  avec  soin  les  successions  de 
sons  qui  rappellent  la  musique  du  genre  tbéâtral;  2*  on  doit 
connaître  les  anciens  tons  d'égUse  et  leur  juste  application  ; 
5*  il  faut  que  l'barmonie  du  plain-chant  soit  riche  et  variée; 
k^  le  plain-cbant  doit  avoir  une  basse  grave  qui  admette  des 
voix  moyennes  et  chantantes;  5""  on  doit  exprimer  fidèlement 
le  sentiment  renfermé  dans  le  plain  cbant;  6*  il  faut  éviter  les 
harmonies  recherchées  et  trop  dures ,  et ,  avoir  un  égard  par- 
ticulier aux  cadences ,  d'où  dépendent  la  force,  l'énergie  et 
la  sublimité  du  plain-chanL 

On  trouve  des  exemples  de  plain-chant  dans  la  ligure  5S« 

CORDA  GENITRICE  =  CORDE  GÉNÉRATRICE.  —  C'est 
ainsi  qu'on  appelle  ordinairement  cette  corde ,  de  laquelle 
dérive  la  série  des  sons  qui  compose  la  modulation  ou  la  to- 
nique. M.  de  Momigny  nie  l'existence  de  cette  corde  j^ne- 
ratricc;  il  veut  cependant  que  le  son  principal  des  sons 
générés  dans  un  corps  sonore  sût  la  dominante  ou  la  quinte 
(Voy.  Stunw generatare). 

CORDA  NEMICA  =  CORDE  ENNEMIE.  —  Quelques  maî- 
tres de  chant  italien  nomment  ainsi  le  premier  son  du  registre 
de  la  voix  de  tôte,  à  cause  de  la  difficulté  qu'on  éprouve 
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ti  ralteindre ,  en  y  passant  du  registre  de  la  Yoix  de  poitrine. 

CORDA  SONORA  =  CORDE  SONORE.  —  Corde  tendue, 
qui  sert  à  faire  les  expériences  ptiysiques  et  acoustiques,  au 
moyen  desquelles  on  explique  la  théorie  du  son. 

CORDE  =  CORDES,  s.  f.  pL  —  Ce  mot  s^paifie  :  l""  les 
cordes  des  instruments,  formées  de  diverses  matières,  selon 
la  manière  dont  on  doit  exciter  en  elles  le  frémissement  né- 
cessaire pour  produire  le  son  et  fsdre  vibrer  Pair  dans  les 
tables  d'barmonie.  Les  cordes  de  hoyau  sont  faites  avec  des 
intestins  de  brebis  et  d'agneau  qui  sont  dégraissés  dans  la 
lessivé  et  illés  ensuite.  Les  cordes  en  métal  sont  de  laiton, 
de  fer,  d'acier,  et  se  filent  au  moyen  d'une  machine. 

La  bonté  des  cordes  de  boyau  se  manifeste  par  leur  du- 
reté ,  leur  pureté  et  leur  son.  Il  n'y  a  pas  de  signes  extérieurs 
bien  certains  pour  connaître  toutes  ces  qualités;  il  est  sûr  ce- 
pendant que  les  cordes  qui  ne  sont  ni  transparentes  ni  élasti- 
ques, ne  possèdent  pas  ces  qualités.  Les  meilteures  cordes 
de  boyau  se  font  en  Italie  ;  celles  de  Rome  et  de  Naples  Jouis- 
sent d'une  plus  grande  réputation. 

Le  piano  est  monté  de  cordes  d'acier  et  de  laiton,  c'est-à- 
dire  d'acier  pour  les  tons  élevés  et  les  tons  moyens,  et  de 
laiton  pour  les  octaves  basses.  Presque  toutes  les  cordes  de 
ce  genre  sortaient  autrefois  des  fabriques  de  Nuremberg; 
plus  tard,  les  cordes  de  Berlin  ont  obtenu  la  préférence; 
aujourd'hui  les  cordes  anglaises  sont  les  meilleures. 

Les  cordes  des  instruments  à  archet  sont  en  boyau;  les 
cordes  pbicées  sont  de  boyau ,  de  métal  ou  de  soie ,  selon 
l'instrument  auquel  on  les  destine.  Les  grosses  cordes  des 
instruments  à  archet  sont  en  boyaux  recouverts  d'un  fil  de 
laiton  très  mince.  Les  grosses  cordes  de  la  harpe  et  de  la 
guitare  sont  en  soie  recouverte  d'un  fil  de  laiton  semblable. 

1^  son  produit  par  une  corde  tendue  est  plus  ou  moins 
aigu,  en  raison  de  sa  longueur,  de  son  diamètre,  de  sa  con- 
texture  et  de  sa  tension. 
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Dans  les  instraments  à  manche,  tels  que  le  violon  et  k 
guitare,  la  corde  perdant  de  sa  longueur  toutes  les  fois  que 
le  doigt  vient  la  presser  sur  la  touche,  une  seule  corde  rend 
une  multitude  de  sous.  La  lyre  des  anciens  avec  ses  huit  cor- 
des, ne  donnait  que  huit  sons;  avec  quatre  cordes  de  moins, 
le  violon  en  produit  trente-deux. 

Dam  le  piano ,  les  cordes  perdent  en  longueur  et  en  épais- 
seur à  mesure  que  le  système  s'éloigne  de  rextréme  grave 
pour  arriver  à  l'extrême  aigu.  Une  chanterelle  de  violon  re-* 
couverte  dans  toute  sa  longueur  «vec  un  fil  de  laiton  très 
délié,  sert  de  quatrième  corde  au  même  Instrument,  et 
le  sot  n'est  qu'un  mi  filé  en  laiton  (Yoy.  Stumo).  Plu- 
sieurs instruments,  tels  que  le  piano,  la  harpe,  le  psaltérion, 
oi|t  une  forme  triangulaire,  par  la  raison  que  leur  dernière 
corde  n'est  souvent  que  la  vingtième  partie  de  la  longueur  de 
la  première.  Dans  les  petits  pismos^  le  triangle  est  circonscrit 
dans  un  carré  long  :  cette  forme  est  bien  moins  pittoresque 
et  donne  plutôt  l'idée  d'un  meuble  que  d'un  instrument 

2*  On  appelle  eordes  les  voix  ou  les  sons  qui  composent 
l'échelle;  ce  mot  sert,  en  outre,  à  distinguer  les  différents 
registres  de  la  voix  humaine,  et  l'on  dit  :  cardes  de  poitrine, 
cordes  de  tête. 

Quelques  uns  font  dériver  le  mot  corde  du  mot  grec 
tonosy  qui  lui-même  vient  de'Tstvcu  (je tends).  Ton  signifie 
donc  corde  tendue  ou  corde  sonore  :  de  là  vient  que 
le  mot  corde  est  souvent  employé  pour  ton ,  et  Ton  dit  les 
cordes  graves ,  les  cordes  moyennes ,  aiguës  de  la  voix,  de 
la  mélodie,  de  l'échelle,  pour  dire  tes  tons  graves,  moyens, 
aigus  de  la  voix. 

d*  On  appelle  cordes  essentieiies  ou  cordes  naturelles 
celles  qui  constituent  une  telle  voix,  dans  son  étendue  or- 
dinaire ,  comme  celle  de  ténor,  de  basse,  et  l'on  donne  le 
nom  de  cordes  forcées  aux  antres  cordes. 

4*  Les  cordes  stahies  étalent  la  première  et  la  quatrième 
Tome  i.  20 
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(le  chaque  télracorde  des  anciens  5  parce  qu'elles  ne  chan- 
geaient jamais  et  Tonnaient  toujours  entre  elles  une  quarte 
juste» 

5**  Enfin  on  appelle  corde»  fuumumifu^  celles  iiui  dans 
quelques  instruments  à  vent  se  trouvent  au  dessous  du  che- 
valet. 

GORDIBRÀ  :=»  QUEUE ,  ê.  f.  --  PeUte  planche  très 
mince  percée  de  trous,  que  l'on  place  dans  la  partie  inférieure 
des  instruments  à  archet,  où  l'on  attache  les  cordes  au  moyeft 
d'un  noeud  (Voyez  Istrumtnto). 

CORDOMETRO  =  GORDOMÈTRE ,  s.  m.  —  Instrument 
att  moyen  duqud  on  peut  mesurer  la  grosseur  des  cordes  pour 
nlaintenir  l'accord  d'un  instrument  dans  un  ^al  degré  de 
force.  Il  y  en*  a  de  plusieurê  espèces.  Le  mefllenr  cordomètre 
est  èehrî  qui  est  ïormé  de  deux  petits  morceaux  de  fer  on  de 
cuivre  de  la  longueur  de  6  à  7  pouces  environ  qu'on  attache 
avec  des  vis  à  une  de  leurs  extrémités^  et  qui  sont  éloignés  à 
l'autre  extrémité  de  3,  &  lignes  et  davantage»  de  façon  qu'il 
existe  un  vide  qui  va  toujours  en  diminuant  et  se  perd  tout 
cl  fait  auprès  des  vis.  L'instrument  est  divisé  par  degrés  pour 
observer  jusqu'à  quel  degré  on  peut  pousser  sans  eflbrts  la 
corde  dans  le  vide  du  côté  de  la  vis. 

CORÎCO ,  s.  m.  =  CHORIQUE ,  s.  f.  —  Espèce  de  flûte 
qui  accompagnait  autrefois  les  dithyrambes. 

CORISTA  =  CHORISTE ,  s.  des  deux  g.  —  Homme  ou 
femme  qui  chante  dans  les  chœurs. 

GORISTA  =  DIAPASON,  ».  m.  —  On  donne  le  nom  de 
diapason  à  un  petit  instrument numototte,  ayant  à  peu  près 
la  forme  d'une  petite  fourche  et  qui  est  fait  d'ader  trempé. 
On  le  met  en  vibration  en  frappant  l'une  de  ses  branches  ou  en 
les  écartant  Tune  de  l'autre  avec  violence,  et  Ton  donne  de 
l'intensité  au  son  qu'il  produit  en  appuyant  son  manche  sur 
m  corps  dur.  En  France.,  ce  son  est  à  l'unisson  du  ia ,  et  se- 
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iQQ  que  ce  taestplm  ou  moins  élevé  ;  on  dit  que  te  diapa- 
wm  est  haut  ou  éas* 

Hawldns  dit^  dans  sm  HUteire  de  ia  Musi^w,  que  le 
diapason  Ait  inventé  en  1711  par  un  anglais  nonuné  Jobn 
Shore. 

Paqiucci  affirme  {Jrte  fratiea  dU  Caniroff. ,  tom.  m, 
pag.  174)  que  vers  le  même  temps  it  existait  en  Italie  trois 
sortes  de  diapatans  ;  le  iomi^ard  était  le  pis»  haut  ^  le  ro- 
main  était  plus  bas  d'une  tierce  mineure  ^  de  telle  sorte  qne 
le  ré  de  Milan  correspondait  au  fa  de  Rome  ;  le  di9q[iason  vé^ 
nitien  triait  le  milieu  entre  les  deux  autres;  de|Mils  lors  il 
s'est  insensiblement  élevé  au  ton  de  celui  de  Milan.  ^ 

Autrefois  il  y  avait  en  Allemagne  deuxsortes  de  diapasons  : 
1**  celui  de  cbasur  ou  d'orgUQ  (  eharian),  qui  était  d'un  ton 
plus  hast  que  celui  des  orgues  modernes  ;  2*  cç lui  de  chambre 
{kammcrtath),  qui  était  à  Tunlsson  de  celui  de  ces  mêmes 
orgues.  On  trouve  aussi  dans  les  plus  anciennes  orgues  aile-* 
mandes  un  autre  diapason,  qu'm  appelait  diapoMm  de  eor- 
fut;  il  est  encore  plus  haut  que  celui  du  chœur.  Aujourd'hui 
tous  les  constructeurs  d'orgues  règlent  leurs  instruments  sur 
le  diapasœpi  de  chambre. 

Grande  est  la  confusion  entre  les  dtapamns  actuels  «tes  di- 
vers pays  de  l'Europe ,  en  ceqni  concerne  tes  ordiestres  de 
théâtres.  Non  seuten^nt. presque  chaque  ville  a  le  sien, 
mais  dans  diverses  vUles  il  en  existe  plusieurs.  Par  exemple , 
la  capitate  de  l'Autriche  en  possède  trois ,  savoir  :  celui  de  la 
cour,  semblable  à  celui  de.Saint-'Pétersbourg,  lequel  est  plus 
haut  que  celui  de  l'Opéra  de  Paris ,  mais  qui  est  mcins  élevé 
4'un  qvLatt  de  ton  que  celui  de  Milan*  Le  di2q>ason  le  plus 
bas  de  Ytenne  est  d'un  demi-ton  plus  haut  que  celui  de 
Leipsick.  Le  diapason  de  Rome  est  toujours  beaucoup  plus 
bas  que  ceux  de  Milan ,  de  Pavie,  de  Parme»  de  Plaisance  et 
de  toutes  les  autres  vUles  de  la  Lombardie. 

On  remarque  que  le  diapason  de  chambre  s*est  sensible- 
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ment  élevé  dans  toute  l'fiorope  depuis  un  sièdé  environ.  Eu* 
ler^  dans  son  Tentamen  novœ  theoriw  tnusicœ,  etc.,  Pé- 
tersbourg»  ITSQ,  csdcnlait  que  VtU  de  la  clé  de  fa  au  dessous 
de  la  portée,  donné  par  le  tuyau  ouvert  de  huit  pieds  ^  faisait 
cent  dix-buit  vibrations  dans  une  seconde.  En  1771 ,  il  le 
trouva  faisant  125  vibrations;  les  expériences  de  Sarti,  en 
1796^  lui'firent  Toir  qu'il  en  faisait  131  ;  et  le  docteur  Gbladnl 
Ta  trouvé  dans  ces  derniers  temps  variant  entre  cent  trente- 
six  ei  cent  trente-huit  vibrations.  La  dififérence»  depuis  1739» 
est  donc  de  près  d'un  (demi-ton. 

Il  est  indUérent  pour  un  amateur  d'entendre  le  inème  mor- 
ceau de  musique 5  à  Paris ^  par  exemple 5  dans  un  ton,  età 
Milan  dans  un  autre  ;  mais  il  n'en  est  pa^  ainsi  peur  les  chan- 
teurs. Il  serait  donc  à  désirer  qu'il  n'y  eût  qu'un  «eu<  diapa- 
son invariable  pour  tonte  l'Europe.  Le  docteur  Glda<taii  dont 
sons  avons  parlée  a  proposé  un  diapoêongénértU européen 
donnant  cent  trente^buil  vibrations. 

Quelques  uns  ont  prétendu  qn'on  devait  donner  an  ittapa- 
son  le  ton  &ui  (dû)  comme  celui  qui  est  la  première  note  de 
la  gamme  ;  il  semble  cependant  qu'on  ait  dbaki  pour  régnla- 
teur  le  ia,  qui  est  à  vide  sur  tous  les  instruments  à  archet 
Une  antre  raison  de  cette  préférence  pourrait  être  encore 
que  les  anciens  ont  commencé  leur  système  par  io. 

CORNÂMUSÂ  =  CORNEMUSE,  e.  f.  ~  Instrument  à  vent 
avec  des  chalumeaux  h  anches.  Les  parties  de  la  cornemuse 
sont  la  peau  de  mouton  qu'mi  enfle  comiote  un  ballon ,  et  lé 
vent  n'a  d'issue  que  par  trois  chalumeaux  qui  7  sont  adaptés: 
Tnn  s'appelle  le  grand  bourdon ,  l'antre  le  petit  bourdon  ;  le 
troisième  chalumeau  est  percé  de  trons  et  sert  à  varier  les 
sons  et  à  rendre  les  d^rents  airs  de  musique.  Cet  Uistrument^ 
qui  a  une  étendue  de  trois  octaves,  était  connu  des  peuples 
de  Tantiquité.  Les  Romains  rappelaient  utricularium  ou  tù 
hria  utricularis.  Le  mot  eoriiemuêe  est  aussi  le  nom  d'nn 
jea  d'orgue  (Voyez  le  second  article  OLoé). 


COR  309 

CORNET  A  PISTONS.  *  —  Le  cornet  à  pistai^  «oit  sa 
natesaBce  h  U  trpmpette  (Vojr.  cet  art  ),  car  le  cornet  n'est 
antre  chose  .qu'une  petke  trompette  qui  possède  des  tons 
plus  aigus.  Le  mécanisme  du  cornet  à  pisteiis  est  semblable 
en  tout  point  à  celui  de  la  trompette»  c'est-à-^dire  que  les 
pistons  remplissent  les  mêmes  ftoctiotts.  L'instrument  afliram 
par  sa  nature  des  sons  plus  9àgQ$  que  ceux  de  la.trompette, 
son  étendue  est  par  conséquent  renfermée  dans  un  eqiaoe 
moins  grand.  Là  rapport  qu'on  peut  étabfir  entre  eux  est 
celui  qui  existe  entre  le  violon  et  l'alto. 

Les  tans  ou  ^4m^  tU  rtchange  de  la  trompette  à  pistons 
sont  en  commençant  par  le  ton  le  plus  grave  :sH;,Hiifiut, 
réj^yré,  mj  \; ,  miii ,  fa  et  âût.  Ceux  du  cornet  sont  :  mij;, 
miiiffa  et  soi  (à  l'onisson  de  la  trompette  ) ,  <a  (?  »  ^a  t)  y  et 
d^  I;  à  l'aigu. 

C'est  M.  Antoine  Halary  qui  trouva  le  moyen  d'adapter  au 
cornet  le  même  principe  de  mécanisme  du  cor  et  de  la  tram-' 
pctte  à  pisUms. 

11  existe  une  méthode  de  trompeUe^de  cornet  à  pistons, 
par  M.  Dauvemé»  professeur  au  Conservatoire  de  Parla. 

CORNETTA,  *.  f.  ==t  CORNET  A  BOUQUIN ,  s.  m.  ~  Cet 
instrument  ne  se  distingue  du  oor  de  cÉasse  que  par  sa  di- 
mension plus  petite  et  scm  emboudMire  qui  est  attadiée  a» 
corps  du  cornet 

^CORNKTTA  ACUSTICA  =  CORNET  ACOUSllQUE.  —Ce 
cornet  a  été  inventé  il  y  a  quelques  années  par  M.  Dall'Armis, 
pour  aider  lessourdsà  entendre  (V.  le  vol.  xxxvnJaAvterisas, 
du  Giomaiearcadieo  discienze,  ietUrû  ed  arti  di  Rama, 
p»  48.  Dans  le  voL  xxxvm  on  en  trouve  même  la  gramnre). 

CORNETTA,  s.  f.  =:  CORNET,  s,  m.'^Le  cornet  cstle  plus 
ancien  de  tous  les  instruments  qui  sont  actuellement  en  usage; 
sa  forme  très  simple  et  la  dificuUé  de  son  embouchure  sem- 

'  Ajoai^  par  le  Tradoeiear.  * 
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blent  le  prouver.  11  est  fait  en  corne  et  percé  de  sept  trous 
dont  un  sert  au  pouce  de  la  main  gauche  :  Il  est  de  la  lon- 
gueur de  deux  pieds  environ,  et  on  en  )oue  comme  de  la 
trompette.  L'étendue  du  cornet,  dans  toute  la  gamme  dlato* 
olco-chromatlque,  est  depuis  le  <a  dé  de  Violon  au  dessous 
des  lignes,  jusqu'au  mi  au  dessus  des  lignes.  Le  c&r^ieuino 
ancien  s'étendait  du  ré  clé  de  violon  au  ê&i  le  plus  aigu.  Le 
cometto  tarto ,  également  anden,  était  plus  bas  d'une  quinte 
que  le  cornet  ordinaire.  Le  cometto  muto  avait  un  son  Csible 
et  l'embouchure  attachée  au  corps  de  l'instrument 

GORNETTO = CORNET.»— Jeu  d'ongue  composé  de  quatre 
tuyaux  qui  résonnent  à  la  fols  sur  chaque  touche  et  qui  sont 
^Lccordés  à  l'octave ,  à  la  double  quinte  et  à  la  triple  tierce. 

CORNISTi  =  CORNISTE,  f.  des  deux  g.  —  Mudclen 
qui  joue  du  cor.  • 

CORNO  =s  CQR,  $.  m.  «^  Appelé  aussi  Cor  de  chasse. 
Cet  instrument  à  vent  en  cuivre  sans  trous,  est  formé  d'un 
long  tube  tourné  en  forme  circulaire  et  terminé  par  une 
portion  ouverte  qu'on  nomme  le  pavillon.  Le  cor  se  joue  avec 
une  embouchure  ou  bocal  de  forme  conique^ 

Le  cor  étant  un  tuyau  sonore  ouvert  par  les  deux  bouts  et 
pri;iré  des  trous  qui  dans  le  hautbois  et  la  clarinette  servent  à 
modifierles  sons ,  c'est  au  moyen  de  la  pression  plus  ou  moins 
forte  des  lèvres  sur  l'embouchure  que  l'on  parvient  à  rendre 
4es  sons  différents;  mais  comme  par  cette  manière  on  ne 
peut  faire  résonner  que  la  tonique  et  ses  aliquotes ,  on  se 
verrait  réduit  à  demeurer  constamment  dans  le  même  ton  si 
l'on  n'avait  recours  à  divers  cors  de  rechange  qui,  en 
s'adaptxnt  à  l'instrument ,  servent  à  élever  ou  à  abaisser  soa 
intonatibn.  Ces  variations  étant  produites  par  un  moyen  phy- 
sique qui  tient  au  mécanisp^  de  l'Instrument,  et  consiste  à 
raccourcir  ou  allonger  ses  tuyaux  dahs  les  proportions  don- 
nées, la  mélodie  doit  rester  immobile;  aussi  les  parties  de 
cor  et  de  trompette  sont-elles  toujours  notées  en  do  (ut),  et  ce 
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do  de?^aûi  successhrenent un ré^nami^mt  ftij  etc.  y  UnH 
le  système  des  aliquotes  change  en  même  temps  que  la  toni^ 
que.  L'exécataiit  voit  sans  cesse  €lo  mi  sH  sur  le  papier,  et 
roreille  entend  réfaîa,  misai  H,  faiada  ,Hré  fa^  selon 
que  Tinstrament  a  été  disposé  d'sqprès  les  indicaitîons  qui  se 
trouvent  en  tête  des  morceaux  de  musique. 

Le  système  harmonique  du  cor  est  pareil  en  tout  à  celui  de 
la  trompette;  mais  ses  tuyaux ,  du  double  plus  longs  et  ter- 
minés par  un  grand  pavillon ,  donnent  l'octave  basse  de  cet 
instrument  Ce  pavillon  est  disposé  de  maidère  à  recevoir  la 
main,  qui  réunit  son  artifice  au  pouvoir  de  remboocbuee  pour 
maîtriser  la  colonne  d'air  et  la  forcer  à  articuler  les  tons  que 
la  résonnance  multiple  ne  fait  point  entendre ,  et  que  Ton 
nomme  vulgahrement  tans  éauchés  (  coUa  mano  )  ;  c'est  ainsi 
que  Ton  parvient  sur  cet  instrument  à  parcourir  toute  la 
gamme  diatonico-chromatique. 

Gomme  la  partie  des  cors  est  toujours  mise  en  ut  (do)  ma- 
jeur, il  est  nécessaire  d'indiquer  en  tête  de  chaque  morceau 
le  ton  dans  lequel  ils  doivent  jouer.  Par  exemple  :  cami  in 
Bon  carsensié,  m  G  ouenur,  in D  ou  en  ré,  m E  Ou  en 
mij  in  E,  tn  Es,  in  E  ^  /^  on  en  mi  6,  etc. 

Les  plus  beaux  sons  du  cor  sont  ceux  que  Ton  obtient  avec 
la  proportion»  moyenne  des  tuyaux;  c^est  pourquoi  les  com- 
positeurs qui  connaissent  l'eflét  de  cet  instrument  se  servent 
quelquefois  de  tout  autre  ton  que  celui  dans  lequel  est  écrit 
le  morceau.  Par  exemple  :  les  cors  enmi6,faQiré  rem- 
placent très  bien  ceux  en  ^'b,daei  to>  surtout  lorsqu'ils  s'a- 
daptent mieux  aux  modulations  qui  s'éloignent  du  ton  primitif. 

LQcoTiie  chasse  fut  inventé  en  France  en  1 690 ,  mais  il  ne 
servit  d'abord  que  pour  l'exercice  dont  il  porte  le  nom.  Trans- 
porté en  Allemagne ,  il  y  fut  perfectionné  et  fut  appliqué  à 
l'usage  de  la  musique.  En  1750 ,  on  commença  à  s'en  servir 
en  Francç ,  mais  il  ne  fut  introdnit  dans  l'orchestre  de  l'Opéra 
qu'en  1757.  Les  sons  qu'on  en  pouvait  tirer  alors  étaient  en 
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petit  nombre  ;  flial&eB  1760,  un  aUenand»  nommé  Hanpl,  dé* 
cMvrit  qu'il  était  possible  de  loi  en  faire  produire  d'autres 
en  bouchant  en  partie  a? ec  la  main  le  pafillon.  Cette  décou- 
verte ouvrit  la  carrière  à  d'habUes  artistes  qui  se  livrèrent  à 
l'étude  dm  cor.  Un  antre  allemand^  tpA  se  nommait  Halten^ 
holf ,  compléta  les  améliorations  de  eetinstromenten  7  ijoo* 
tant  une  pompe  à  coulisse,  anmofen  de  laquelle  on  en  règle 
la  justesse  lorsque  les  intonations  s'élèvent  par  la  dialeur. 

D'après  on  passage  d'une  lettre  de  lady  Montapie ,  on  peut 
conjecturer  que  k  cor  a  été  d'abord  anciennement  employé 
dans  la  musique  de  danse  et  de  chambre.  Told  ce  passage  ; 
•  They  (les  salles  de  danses)  arsvery  nuiyni/Ioen^yTWr- 
niâhed,  and  Ae  m/uHk  very  Gaod,  iftheyhadnotthët 
detesiabU  custâm  4pfniiadng  km^ng^hamê  wiih  it,  tàa$ 
aimoftdeafentkecomfHtn^.  Buithat  tÈoisey  soaffreeo" 
bUherCy  they  never  make  a  conotrt  wMunU  it.  »  (Toy* 
LiitersofiherigthhimouraéieLadyMôntague.  Lett  W^ 
Vienne ,  Jan.  1717  ).  C'est  bien  id  le  cas  dédire  :  iempora 
mutantur  et  nos  mutamur  in  iitis.  Il  y  a  cent  ans,  on 
criait  que  les  cors  de  diasse  anonrdissoient  les  veilles,  et 
aujourd^iui  on  souiBre  patiemment  tout  le  cortège  de  la  mu- 
sique bruyante. 

Le  cor  est  un  instrument  précieux  par  la  variété  de  ses  e^ 
lets.  Toor  à  tour  énergique  ou  suave,  il  ae  prête  également 
bien  h  l'expression  des  passions  violentes  et  à  celle  des  saiti- 
mens  tendres.  Ses  accents  simples  et  pleins  de  candeur,  cette 
flratemité  constante  qui  règne  entre  les  deux  cors,  ces  tierces 
et  sixtes,  ces  quintes  riches,  barmonienies  et  redondantes , 
ont  des  charmes  toi^cnirs  nouveaux.  Nous  les  avons  entendus 
mille  et  mille  &>is  ces  traits,  et  quand  on  nous  les  etSHra  de 
nouvean  nous  éprouverons  les  mêmes  senaattons^ 

COBNO  a=r  COR ,  ^.  m.  —  Jeu  d'orgue  (Voy.  F4%tUme). 

CORNO  BÂSSETTO  =  COR  DE  BASSET,  (en  allemand 
BasHt-ktMm).  —  On  croit  que  cet  instrument,  qui  unit  à  la 
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douceur  de  ses  sobs  quelque  chose  de  sérieux  et  de  sombre,  a 
été  inventé,  en  1770,  à  Passaw^  en  Bavière.  En  1782,  M.  Loti, 
àPresbourg^  a  beaucoup  contribué  à  son  perfectiomienieiit 

Le  cor  de  basset  est  de  la  nature  de  la  clarinette  et  n'en 
diflère  qu'en  ce  qu'il  est  un  peu  plus  grand  et  en  ce  que  sa 
forme  est  un  peu  recourbée  ;  mais  il  ressemble  à  la  clarinette 
non  seulement  dans  les  parties  constitutives  et  dans  le  son , 
mais  encore  dans  ce  qui  regarde  Tintonation,  r^oA^ouchure, 
le  doigté ,  de  façon  que  tout  clarinettiste  peut  jouer  de  cet 
instrument  sans  difficulté. 

Le  diapason  du  cor  de  basset  comprend  quatre  octaves 
pleines ,  c'est-à-dire  il  s'étend  du  dû  de  basse  second  espace, 
au  dû  le  plus  aîgu,  pour  toute  la  gamme  diatonico-cbromati* 
que.  A  cause  de  la  difficulté  du  doigté,  on  ne  joue  cependant 
que  dans  les  tons  de  fa.  Hé,  do  majeurs,  et  /b,  êo^,  ré,  et 
do  mineurs.  La  musique  destinée  au  cor  de  basset  s'écrit  en 
clé  de  violon ,  et  se  transpose  à  la  quarte  ou  à  la  quinte. 
Ainsi  le  ton  de  sot  et  de  fa,  qui  sont  les  plus  usités  sur  cet 
instrument,  s'écrivent  l'un  et  l'autre  en  do,  soit  pour  le  cor 
de  basset  en  $ol  ou  en  fa.  Les  arpèges,  etc. ,  de  l'octave  la 
plus  basse,  se  transposent  pour  une  plus  grande  iàdlité  à 
une  octave  au  dessous  en  clé  de  basse* 

CORNO  BASSO  ^  Instrument  de  cuivre  inventé ,  dit^oo, 
par  Frichot,  anglais,  et  qui  n'est  autre  chose  qu'un  ser* 
pent  ayant  la  forme  d'un  basson.  Il  a  six  trous,  dont  deuï 
sont  armés  de  clés,  une  pour  le  petit  doigt ,  et  l'autre  pour  le 
pouce.  En  Allemagne  on  en  a  fait  en  ébène  qui  ont  un  son 
plus  clair  et  plus  égaL 

CORNO  BASSO  CROMATICO.^C'est  un  c<?mo^a«$o  perfec- 
tionné U  y  a  quelques  années  par  M.  Streibwolf,  àGoettingue. 

CORNO  INGLESE  =  COR  ANGLAIS^  —  Cet  instrument  à 
vent,  qu'on  appelle  aussi  en  italien  voce  umana,  tient,  dans 
la  famille  du  hautbois,  la  même  place  que  la  viole  dans  celle 
du  violon. 
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Le  cor  anglais  a  ^té  inventé  par  Joseph  Ferlendis,  de  Ber- 
game,  et  il  n'y  a  que  soixante  ans  environ  qu'il  est  en  usage 
dans  les  orchestres.  Le  cor  anglais  a  la  forme  du  hautbois, 
dans  des  proportions  plus  fortes;  il  est  un  peu  recourbé,  et 
son  pavillon  se  termine  en  boule  au  lieu  d'être  évasé  comme 
celui  du  hautbois.  Le  cor  anglais  sonne  une  quinte  plus  bas 
que  le  hautbois ^  à  cause  de  la  longueur  de  son  tube;  ainsi 
les  morceaux  de  musique  en  fa  se  notent  en  do  pour  cet  in- 
strument 

Le  cor  anglais  est  toijgours  joué  par  un  hautb6bte  :  l'embou- 
chure et  le  doigté  sont  les  mêmes  dans  les  deux  instruments. 

Les  sons  du  cor  anglais^  propres  à  l'expression  de  la  ten- 
dresse, de  la  mélancolie  et  de  la  tristesse,  ne  le  font  admettre 
de  temps  en  temps  dans  l'orchestre  que  pour  l'exécution  de 
quelques  solos. 

GORNO  INGLESE  =  COR  ANGLAIS.  —Jeu  d'orgue  de 
tuyaux  à  anches,  ouvert  de  deux  ou  de  quatre  pieds,  à 
trompe  ou  à  cylindre ,  qui  sert  d'octave  basse  au  prestant. 

GORNO  RUSSO  =  GOR  RUSSE.  —  Les  Russes  ont  une 
musique  de  cor  d'un  effet  étonnant;  vingt,  trente,  quarante 
musiciens  ont  chacun  une  espèce  de  cor  qui  ne  donne  qu'une 
seule  note  ;  ces  cors  sont  accordés  de  telle  ihanière  qu'ils 
fournissent,  comme  les  tuyaux  de  l'orgue,  toutes  les  notes 
nécessahres  pour  exécuter  un  morceau  de  musique  avec  les 
accompagnements.  Par  exemple ,  on  des  exécutants  fait  tous 
les  dû,  de  quelque  octave  que  ce  soit,  qui  se  trouvent  dans  un 
morceau;  \m  autre  fait  tous  les  ré,  etc. ,  et  la  précision  de 
leur  exécution  est  telle  que  ces  différents  sons  semblent  pro- 
venir du  même  instrument.  Gomme  il  y  a  des  notes  qui  sont 
d'un  usage  peu  flréquent ,  un  musicien  se  charge  quelquefois 
de  deux  ou  trois  cors  pourdimtiiuer  le  nombre  des  exécutants. 

Gette  espèce  d'orchestre  rend  un  son  plus  fort ,  plus  nourri 
que  nos  instruments  à  vent.  Par  un  temps  calme  on  entend 
cette  musique  d'une  lieue  et  demie  et  même  de  deux  lieues. 
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lorsqu'on  rexécBle  pendant  la  nuit  et  snr  nn  lien  éleré.  De 
prè$ ,  ces  cors  produisent  l'effet  d'un  grand  orgue ,  sur  lequel 
Os  ont  l'avantage  de  pouvoir  augmenter  on  diminuer  le  son. 
De  loin  y  on  croit  entendre  an  harmonica*  Un  habile  orches- 
tre russe  peut  exécuter  des  quatuors,  des  symphonies,  des 
concertos,  des  fiigues,  etc.,  et  fahre  les  traits  et  les  trilles 
avec  la  plus  grande  netteté.  Il  existe  à  Saint-Pétershoui^  et 
À  Moscoa  plusieurs  chapelles  dans  lesquelles  se  trouvent  des 
orchestres  de  ce  genre.  Pendant  le  séjour  de  Sarti,  dans  la 
capitale  de  la  Russie ,  on  y  exécuta  une  messe  de  Requiem , 
un  oratorio  et  plusieurs  autres  morceaux  de  musique  sacrée 
avec  ces  instruments. 

En  1817 ,  ce  genre  de  muMque  s'introduisit  en  Allemagne. 
On  exécuta  dans  cette  année,  à  Manfaeim,  sur  la  place  pu* 
blique,  un  Te  Deum  qui  M  accompagné  du  haut  d'une 
tour  par  un  orchestre  composé  de  cors  de  chasse  et  de  seixe 
trompettes;  cela  produisit  un  effet  difficile  à  exprimer. 

L'inventeur  de  cette  musique  de  cors  russes  se  nommait 
J.-A.  Marescfa;  il  était  né  en  Bohême,  en  1719;  il  s'en  oc- 
cupa en  1751,  de  concert  avec  le  maréchal  Narischkln,  in- 
tendant suprême  des  forêts.  Les  chasseurs  russes  de  cette 
époque  avaient  un  cor  de  cuivre  jaune ,  d'une  forme  à  peu 
près  semblable  à  un  cône  parabolique  ;  ce  cor  n'avait  qu'un 
seul  son.  Maresch ,  joueur  de  cor  de  chasse  au  service  impé- 
rial, flt  fabriquer  trente-sept  cors  de  différentes  grandeurs , 
lesquels  donnaient  entre  eux  une  éten^Uie  de  trois  octaves. 
Les  plus  graves  avaient  environ  sept  pieds  de  longiieur,  et  les 
plus  aigus,  un  pied.  Il  les  distribua  à  un  nombre  égal  de 
chasseurs  et  les  fit  répéter  long-temps  avec  une  sévMté  ex-- 
trême.  Enfin,  en  1753,  il  put  pour  la  première  fois  les  faire 
entendre  en  présence  de  la  cour  impériale ,  réunie  à  la  mal'- 
son  de  chasse  Ismallow,  à  peu  de  distance  de  Moscou.* 

GORO  =  CHŒUR,  s.  m.  —  Ce  mot  signifie  :  1*  un  mor- 
ceau de  musique  vocale  kteois,  quatre ,  huit  voix  ou  plus. 
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redoiiblées,  exiéculé  avec  aocompagnenem  d'orehestre, 
ou  sans  accompagneEDent  Le  choeur  a  pour  objet  d'exprimer 
le  sentiment  d'une  grande  multitude  de  peuple;  mais  comme 
ce  sentiment  peut  varier,  le  chœur  n'a  pas  un  caractère  dé- 
terminé, et  il  peut  revêtir  celui  qu'exige  la  circonstance  ou 
la  situatîon  ;  2*  on  donne  aussi  le  nom  de  chœur  à  la  réunion 
des  musiciens  qui  doivent  chanter  les  chœurs,  et  qu'on  ap- 
pelle chariiUs  pour  les  distinguer  des  principaux  chanteurs  ; 
5*  par  ce  nom  on  désigne ,  en  oatm ,  la  partie  de  l'église  où 
Ton  chante  l'office  divin  et  qui  est  séparée  de  cdle  qii'on 
appelé  la  nef. 

Chez  les  Grecs  anciens,  le  chœur  était  dans  l'inaction,  et 
l'on  considérait  cette  troupe  de  chanteurs  comme  un  seul 
personnage  ;  c'est  pourquoi  ils  n'exprimaient  jamais  des  sen* 
timents  opposés.  Ce  qui  prouve  que  le  chœur  était  même  inac- 
cessible aux  grandes  passions ,  c'est  que  les  modes  hypo-do- 
rien  et  hypo-phrygien  consacrés  à  leurs  expressions,  n'étaient 
pas  employés  dans  la  mélopée  des  chœurs ,  mais  seulement 
dans  les  monologues  ou  dialogues  des  héros  et  des  premières 
parties.  Aristote  dit  à  ce  sujet  que  les  acteurs  qui  composent 
le  chcBur,  sont  censés  être  des  hommes  d'une  condition  ordi- 
naire et  dont  les  passions  ne  doivent  jamais  avoir  sur  la  scène  • 
le  même  caractère  que  celles  des  héros. 

Lorsque  les  Italiens  entreprirent  au  xv*  siècle  de  faire  re- 
naître la  tragédie ,  ils  y  joignirent  des  chœurs,  à  l'imitation 
des  anciens;  et  dans  les  premiers  es»is  du  mélodramme, 
basé  sur  le  système  fabuleux,  les  chœurs  formèrent  une  par- 
tie importante  du  spectacle.  Mais  lorsque Apostolo  Zeno  et 
Métastase  substituèrent  l'histoire  à  la  mythologie  et  la  pein- 
ture des  passions  à  celle  des  objets  physiques,  les  chœurs 
trouvèrent  moins  de  place  et  ne  furent  plus  employés  que 
dans  quelques  occasions  solennelles,  comme  pour  un  sacrifice, 
une  fête,  un  triomphe,  etc.  C'était  à  Gluck  qu'était  réservé 
l'heureuse  Invention  d'animer  cette  troupe  immobile  et  de 
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placer  le  cborar  à  ce  |M>âte  éminent  qu'il  ooctipe  encore  m^ 
Jourd'liiii  daofi  tes  csuvres  des  grands  composlteiirs.  i  C'était 
à  ce  grand  maître»  dit  Glngnené,  en  parlant  de  Gluck» 
qu'était  réservée  cette  heureuse  révolntion.  U  eut  besoin  non 
seulement  du  génie  nécessaire  pour  concevoir  des  chœum 
plus  dramatiques  et  {dus  actifs  qu'ils  ne  Tétaient  auparavant» 
mais  de  tons  les  moyens  que  lui  avait  domés  la  nature  pour 
les  faire  exécuter.  Il  faut  ravoir  vu  à  ces  répétitions,  d'un 
bout  du  théâtre  à  l'autre»  pousser^  tirer»  entraîner  par  les 
bras»  prier»  gronder»  c^goiei*  tour  à  tour  les  choristes»  hom-* 
mes  et  femmes»  surpris  de  se  voir  mener  ainsi  »  et  passant  de 
la  surprise  à  la  docilité»  de  la  docilité  à  une  expression»  h 
des  effets  qui  les  échauffaient  eux-mêmes  et  leur  communi- 
quaient une  partie  de  l'ame  du  compositeur;  il  faut  l'avoir 
vu  dans  ce  violent  exercice»  pour  sentir  toutes  les  obligationa 
que  lui  a  noire  théâtre  »  et  quelle  réunion  de  forces  phyriquert 
et  morales  lui  était  nécessaire  pour  y  répandre,  comme  il  Ta 
fait  »  le  mouvement  et  la  vie.  > 

Soit  que  le  chœur  exprime  par  des  images  contrastées  le 
tuoàulte  d'une  sédition  oh  les  partis  se  défient  mutuellement» 
oh  Tun  demande  ce  que  Tautre  refuse  et  défend  ce  que  son 
adversaire  veut  attaquer;  soit  que»  réunis  par  nn  même  mté- 
rêt»  les  personnages  témoignent  leurs  craintes»  leur  eflM, 
leur  joie  bmocente  ou  féroce  »  leur  reconnalasance  »  adressent 
des  voeux  au  ciel»  se  lient  par  un  serment  solennel  ;  soit  que 
dans  une  fête  triomphale  un  peuple  entier  élève  jusqu'aux 
deux  les  chants  de  la  victoire  »  le  chosur  est  un  des  plus  beaux 
ornements  de  la  scène  lyrique ,  et  le  résultat  le  plus  magni- 
fique de  Tunion  de  la  mélodie  à  Tharmonie  »  et  des  voix  à 
Torchestre. 

On  peut  diviser  les  chœurs  en  chœurs  coneattéê  (concer- 
tati)  qui  forment  d'eux-mêmes  un  morceau  de  musique  »  tant 
dans  les  opéras  que  dans  les  compositions  d'église»  et  es 
ehmurs  û'ace^mpagiument  qui  sont  accessoires  dans  im 


318  .  COtt 

air»  et  qui  quelquefois  n'entrent  qu'aux  dernières  cadences. 

Il  y  a  aussi  des  chdturs  de  femmes,  des  eluxurs  d^hom^ 
mies  et  des  chouirs  mixtes  des  deux  sexes  ;  il  y  ades  chœurs 
à  trois  parties  :  soprano,  contralto  et  ténor  ;  des  cborars  à 
quatre  parties  :  soprano,  contralto,  ténor  et  basse,  ou  deux 
sopranos,  ténor  et  basse;  à  cinq  parties:  deux  sopranos, 
deux  ténors  (ou  ténors  et  contralto)  et  basse;  à  six  parties  : 
deux  sopranos,  deux  ténors  et  deux  basses,  etc.  Leur  forme 
musicale  peut  se  réduire  à  deux  espèces.  Des  sentiments  durs, 
féroces ,  belliqueux ,  impétueux,  qui  agitent  avec  une  égale 
force  une  multitude,  sans  qu'il  y  règne  aucun  désordre, 
demandent  un  morceau  de  musique  avec  un  chant  simple , 
mâle  et  grand ,  peu  de  repos  ou  p<^t  Si  au  contraire  les 
sentiments  qui  dondnent  les  personnages  sont  mêlés  à  l'hi- 
quiétude;  s'ils  ne  sont  pas  les  mêmes  dans  tous  les  cœurs;  si 
le  désordre  s'empare  du  peuple  ;  si  la  terreur,  la  fureur,  ou 
quelque  autre  affection  terrible  planant  sur  les  esprits,  n'agis- 
sent pas  également  sur  tout  le  monde,  alors  on  peut  écrire 
un  morceau  composé  de  plusieurs  motifs,  une  espèce  de 
duo,  de  trio,  de  quatuor,  divisé  en  deux,  trois  ou  qua- 
tre groupes.  Dans  cette  occasion,  il  ne  faut  pas  que  le  com- 
positeur oublie  que  le  choeur  doit  avoir  une  plus  grande  vi- 
gueur et  un  chant  beaucoup  plus  simple  et  plus  énergique 
que  celui  des  duos  et  des  trios  ordinaires.  SI  les  sentiments 
qui  dominent  les  personnages  sont  plus  doux  et  plus  paisi- 
bles, le  compositeur  peut  suivre  les  mêmes  principes.  Les 
invocations,  les  hymnes  se  distinguent  en  outre  par  une  mé- 
lodie suave,  une  harmonie  pleine  et  quelques  traits  de  con- 
trepoint ,  qui  leur  donnent  le  caractère  sévère  etsolenhel  des 
chants  d'église. 

CORO  REALË  =  CHOEUR  RÉEL.  —  C'est  le  nom  que  Ton 
donne  à  un  choBur  où  l'union  harmonique  des  quatre  voix 
humaines  est  telle  que  chacune  d'elles  a  une  mélodie  qui  lui 
est  propre  et  qui  est  différente  des  autres.  Les  auteurs  aiment 
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souvQQi  à  faire  des  compoaiUoiis  à  huU  iMirOes  réelles,  et 
alors  ce  sont  cUiud  chœuvs.  Il  y  a  aussi  des  composUlODS  à 
deox  et  à  trois  chœurs ,  avec  raccompagnement  des  instru- 
ments redoublés,  et  il  y  a  même  des  morceaux  de  musique  à 
douze  chœurs  rétU,  tels  que  ceux  de  fiallabene  et  dePittoni. 

Comme  nous  Favons  fait  observer  dans  l'article  précédent, 
il  arrive  quelquefois  au  théâtre  que  deux  ou  trois  chœurs  se 
répondent  alternativement 

CORONA  =  COURONNE,  $,  f.  —  (Voy.  Fermata). 

CORPO  D'ARMONIii=  CORPS  D'HARMONIE.— C'est  ainsi 
qu'on  appelle  quelquefois  un  accord  complet,  tel  que  la 
triade  ou  accord  parfait,  l'accord  de  septième. 

CORPO  DI  VOCE  =  CORPS  DE  VOIX.  —  Les  voix  humai- 
nes ont  différents  degrés  de  force  et  d'étendue.  Le  nombre  de 
ces  degrés,  lorsqu'il  s'agît  de  la  force,  se  nomme  c&rps  de 
voix,  et  volume  lorsqu'il  s'agit  de  l'étendue.  Ainsi  de  deux 
voix  semblables  qui  forment  le  même  son,  celle-là  aura  plus 
de  corps  qui  se  fera  entendre  davantage  et  à  une  plus  grande 
distance. 

CORPO  SONORO  =  CORPS  SONORR— On  donne  ce  nom 
à  tout  corps  qui  rend  ou  peut  rendre  immédiatement  un  son. 
Il  ne  suit  pas  de  cette  définition  que  tout  instrument  de  mu- 
sique soit  un  corps  sonore;  on  ne  doit  appeler  ainsi  que  la 
partie  de  l'instrument  qui  sonne  elle-même,  comme  chaque 
corde  dans  un  violon,  violoncelle,  etc. ,  sans  laquelle  il  n'y 
aurait  pas  de  son. 

CORRETTO  =  CORRECT,  odS;.  —  Se  dit  de  cette  per- 
fection qu'on  apporte  dans  le  travail  d'un  ouvrage,  où  l'on  a 
suivi  avec  la  plus  grande  exactitude  possible  toutes  les  régies 
de  l'art,  c'est-à-dire  celles  qui  servent  de  base  dans  l'emploi 
des  matériaux  de  l'art.  Une  composition  musicale  est  cor- 
recte toutes  les  fois  qu'on  observe  1^  règles  prescrites  par  la 
mélodie  et  par  l'harmonie.  Dans  une  composiUon,  le  défaut 
de  correction  blesse  le  sentiment  et  l'oreille  du  connaisseur, 
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et  lui  ôte  le  pWflir  de  l'apprécier  comme  travail  d'art  Le 
oomkalffieur  en  peinture  ^  par  exemple ,  en  considérant  un 
taUeau  où  le  bras  d'une  ùgûte  manque  de  proportions  «  res- 
sent un  certain  déplaisir,  et  voudrait  presque  involontaire- 
ment en  lui-même  corriger  cette  imperfection ,  pour  mieux 
jouir  ensuite  de  cette  œuvre  de  Fart  On  peut  appliquer  aux 
compositeurs  de  musique  ce  qui  vient  d'être  dit  pour  la 
peinture. 

COSACCA  =  COSAQUE,  s.  f.  —  Danse  des  Cosaques  en 
mesure  de  214^  et  dont  la  mélodie  est  à  deux  reprises ,  de 
huit  mesures  et  d'un  mouvement  modéré. 

CORRENTE  «*  COURANTE ,  s.  f.  —Air  de  danse  à  mesure 
ternaire,  qui  était  autrefois  usité  dans  les  bals  et  qui  a  passé 
de  mode.  La  courante  suivait  ordinairement  l'allemande; 
elle  était  à  deux  reprises. 

COUPLET,  ê.fn.  —  {  Voy.  Strofa  ). 

CRAOIAS.  —  Nom  grec  des  flâtes. 

CREMBALUM  »  CREMBALE,  s.  f.  --  Instrument  des 
Romains  qui,  selon  quelques  uns,  ressemblait  aux  castagnet- 
tes, et  qui,  selon  pinceurs  autres,  n'était  qu'une  guimbarde. 

CREPITACtJLUM.  —  (Voy.  Tintitmaimlum). 

CRESCENDO,  abrév.  Cresc.  {en  augmentant). -—Mût 
italien  qui  indique  que  la  force  du  son  doit  être  augmentée 
avec  gradation.  On  prend  le  son  avec  autant  de  douceur 
qu'il  est  possible,  et  on  le  conduit,  par  degrés  impercep- 
tibles, jusqu'au  plus  grand  éclat  Les  degrés  intermédiaires 
sont  le  jna/no,  rinfarzando,  mezzo  forte,  piû  farte, 
et  les  deux  extrêmes  sont  le  pianissimû  et  le  fartisHmo.  Si 
le  eresc&ndo  n'est  pas  Mt  insensiblement,  si  on  le  com- 
mence par  le  mezzo  forte,  ou  si  Ton  tarde  trop  à  augmenter 
la  force  du  son,  tout  l'effet  est  perdu,  particulièrement  lorsque 
cet  effet  dépend  de  la  réunion  des  voix  avec  les  instruments. 

Si  le  crescendo  n'embrasse  que  quelques  notes,  alors  on 

emploie  ce  signe    c:;!!^^ 
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Le  crtseendo  ne  consîBte  pas  nliiqveinent  à  présenter  à 
Voreiile  un  trait  eommencé  piaoteimo  et  terminé  avec  fracas. 
On  donne  à  certains  passages  ane  nuance  plus  on  moins 
forte  d'augmentation;  et  le  creinMMto  placé  de  cette  ma^ 
nière^  étant  on  afrément  d'exécntioD,  un  renflement  prodidl 
sor  un  petit  traita  un  groupe  de  notes,  sor  niie  senle  ronde 
filée,  on  revient  à  l'extrême  doncenr  sans  avoir  porté  le  son 
au-delà  du  m€Z9o  farté. 

On  croit  que  Jomelli  est  l'inventeur  du  creseende, 

GRESCXKE,t;.  n.  (ftkmler).  — On  dit  en  italien  qu'un 
chanteur  er€9ee»  qu'on  instrumentiste  ereêct  (Joue  ou  chante 
trop  haut) ,  lorsque  leur  intonalion  est  plus  haute  où  plus 
élevée  qu'elle  ne  doit  l'être.  Lacause  dcce  défaut  esi  naturdlè . 
ou  acddeiiteUe  (Voy.  Sumare). 

GRETIGUS  =  GRÉTIQUE,  adj.  —  (Voy.  Métro). 

GRIER,  V.  n.—  G'est  exagérer  la  force  des  sons  de  la  voix 
en  diantant  Ge  défaut  est  celui  des  chanteurs  dont  la  voix 
ne  se  produit  point  avec  facilité. 

GRiSTALLO-GORDO  =»  GRISTALLOGORDB,  s.  m. — 
Nom  d'un  davedn  inventé  à  Paris,  en  1785,  par  un  certain 
Boyer,  allemand.  Get  taistmment  avaK  des  cordes  de  cristal. 

GRrnGA  =  GR]TIQUE  (musicale),  s.  fi  —  Doni  la  dé- 
finit: Musicœ  pars,  quœ  cantiiênas  c&neenttuqus'  in- 
dieat,  atquteoMnnmaU  l 

La  véritable  critique  musicale  suppose  de  grandes  et  de 
profondes  connaissances  dans  l'art ,  ainsi  qu'un  goût  exquis. 
EUe  ne  se  contente  pas  seulement  d'examiner  et  de  juger  les 
compoiUions  d'après  leur  forme  extérieure  et  ieclmique  de 
l'art,  mais  encore  elle  les  apprécie  d'après  leur  caractère  esthé- 
tique. Si  cette  critique  est  en  outre  impartiale ,  dalre ,  écrite 
dans  un  langage  oonvenable ,  dégagée  de  toute  passion  et  de 
toute  ironie 5  elle  racouragera  l'art,  perfeclionneira  legoOt , 
et  tout  artiste  raisonnable,  non  seulement  s!y  sounetira 
sans  peine ,  mais  il  l'acceptera  avec  empressement.  Il  iant 
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avouer  cependant  que  de  telles  icrMiqnes ,  à  l'exception  de 
quelques  exemples  très  louables  et  très  rares^  ne  remplissent 
pas  souvent  les  colonnes  de  nos  Journaux  périodiques^  et  que 
ià  plus  grande  partie  des  aristarques  ne  connaissent  même 
pas  ce  que  c'est  qu'un  accord,  ou  ne  possédât  tout  au  plus 
que  des  connaissances  très  superficielles  de  Fart  sur  lequel  ils 
écrivent  Parmi  ces  critiques  il  y  en  a  qui  possèdent  cer- 
taines notions  de  Tart,  d'autres  qui  l'ignorent  complètement. 
Les  premiers  se  font  lire  parfois  avec  plaisir  ;  il  est  vrai  qu'ils 
ne  disent  rien,  mais  encore  ont-ils  l'air  de  dire  quelque 
4Jiose;  les  seconds,  aussi  stériles  qu'insipides,  répètent  ces 
formtries  banales,  ces  lieux  communs  qu'on  a  déjà  dits  et  répé* 
tés  mille  fois  :  cette  musique  est  bonne ,  excellente ,  enchan- 
teresse^ divine ,  c'est  un  chef-d'ceuvre  ;  ou  bien  elle  est  mé- 
diocre >  ennuyeuse,  monotone,  mauvaise,  insupportable, 
détestable.  De  temps  eu  temps  nos  aristarques  consultent 
des  hommes  de  l'art;  mais  comme  aux  renseignements  qu'on 
leur  donne  ils  veulent  toujours  ajouter  quelque  diose  de 
leur  crû,  ils  finissentpar  se  contredire  sans  s'en  apercevoir. 
De  telles  critiques  laissent  aisément  deviner  la  raison  pour  la- 
quelle elles  sont  écrites  ataisi  et  pas  autrement;  c'est  pourquoi 
elles  ne  jouissent  d'aucune  estime ,  et  l'art  n'y  gagne  rien. 

GBIVELLO  =»  CRIBLE ,  s.  m.  ^  Planche  percée  de  trous 
qui  est  destinée  à  maintenir  les  tuyaux  dont  les  embouchures 
sont  placées  dans  le  sommier  de  l'orgue. 

GROCIATO  =  CROISÉ,  adj.  —Les  parties  se  croisent, 
lorsque  la  plus  élevée,  en  descendant,  se  trouve  i^i»  basse 
que  la  partie  qui  était  auparavant  plus  grave ,  laquelle  eu 
montant  devient  à  son  tour  la  plus  élevée. 

CROA|At==  CROCHE,  «.  /!  —  Caractère  de  musique  fait 
de  cette  manière  J^;  il  ne  vaut  en  durée  que  le  quart  d'une 
blanche  ou  la  moitié  d'une  noire.  Il  faut  par  conséquent 
huit  croches  pour  une  ronde  ou  pour  une  mesure  à  deux  ou 
k  quatre  Temps  (  Voy.  Figure  musicaii). 
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€ROftATIGOs=  CHROMATIQUE,  adj.  pris  quelquefois 
substaiidTeineiit  —  Genre  de  musique  qui  procède  par 
deni^tons  consécutife.  Quelques  auteurs  fout  dériver  ce  mot 
du  grec  xpft>|ui«^  qui  s^nifie  eou4eur,  soit  parce  que  les 
Grecs  marquaient  ce  genre  par  des  caractères  rouges  ou  di- 
versement colorés  »  soit  parce  que  le  genre  chromatique  tient 
le  milieu  entre  les  deux  antres ,  comme  la  conteur  est  rtnter- 
médiaine  dn  blanc  an  noir;  ou,  selon  d'autres,  parce  que  ce 
genre  varie  et  embellit  le  diatonique  par  ses  deml-tons,  qui 
font,  dans  la  musique,  le  même  effet  que  la  variété  des  cou- 
leurs dans  la  peinture. 

CROMORNO  =  GROMORNE  ,»•!».—  Nom  tiré  de  l'alle- 
mand krumpham,  ou  krumhom,  qui  signifie  cor  tordu. 
Martin  Âgricola  en  donne  le  dessin  dans  un  livre  allemand 
qu'il  a  publié  en  1529  (seconde  édition  en  1547)  àunttem- 
berg.  Get  Instrument  est  représenté  comme  une  corne  de 
bceuf  tordue  avec  quatre  trous  dans  la  partie  inférieure  >  ce 
qui  ne  confirme  pas  ce  qu'ont  dit  d'autres  auteurs  des  temps 
postérieurs  sur  le  Gromome. 

Sous  le  nom  de  cromame  on  entend  aussi  un  jeu  d'orgue 
composé  de  tuyaux  cylindriques  à  anches.  Sa  qualité  de  son 
a  quelque  rapport  avec  le  basson  et  le  violoncelle. 

GRONOMETRO  =  CHRONOMÈTRE,  s.  m.  —  (  Voy  Me- 
tranomo). 

CROQUE-NOTÊ,  s.  m,  —  Musicien  qui  sait  lire  la  musique 
avec  facilité ,  mais  qui  est  dépourvu  de  goût  et  d'expression. 
GROTAUSTRIE,  s.  f.  -  (Voy.  l'arUcle  suivant). 
CROTALO,*.  m.  =  CROTALES,  s.  f.  pi.  —Instrument 
des  anciens  Grecs  qui  consistait  dans  un  roseau  fendu  en 
deux  parties  qu'on  frappait  l'une  contre  l'autre  et  qui  ren- 
daient un  son.  Il  était  joué  par  de  certaines  femmes  appelées 
croUUistrieê,  Plusieurs  auteurs  le  représentent  par  un  cercle 
ou  triangle  de  métal ,  dans  lequel  étaient  insérés  quelques 
anneaux  également  en  métal.  Pignorius  les  nomme  dmbaiô. 
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cymbales»  et  en  donne  deux  figures,  une  triangolalre»  et 
Tautré  demi-circulaire.  Yossius  fait  dériver  le  mot  crotaie  du 
grec  xpoTCft)  (je  frappe).  P.  I^us  appelle  la  cigogne  cre/ia- 
listria,  parce  qu'en  frappant  les  deux  os  de  son  bec,  elle 
rend  un  son. 

GRUMÂ  ou  GRUSMÂ.  —  Les  latins  donnaient  ce  nom  à 
certains  instruments  formés  de  plusieurs  yases  de  terre  en 
forme  d'huîtres,  ou  autrement,  qui,  en  les  frappant  les  uns 
contre  les  autres,  produisaient  un  son. 

GRUSGITHIROS.  —  G'est  le  nom  d'une  chanson  dç  danse 
des  anciens  Grecs,  accompagnée  de  flûtes. 

GRUSTÏGO  =  GROUSTIQUE,  adj.  —  (Voy.  Istru- 
mento), 

G  SOL  FA  UT.  —  On  appelait  ainsi,  dans  l'ancien  solfège, 
le  do  clé  de  violon  au  dessous  des  lignes ,  attendu  qu'on  y 
chantait  tantôt  la  syllabe  soi,  tantôt  la  syllabe  fa,  tantôt  la 
syllabe  ut  (Voy.  Sotmisaziane). 

G  SOL  UT.  —  (Voy.  Fartlcle  A  ). 

GYMBALUM  ou  KYMBALON.  —  G'était,  chez  les  anciens 
Grecs,  un  instrument  de  percussion  en  métal  sonore,  comme 
les  cymhaies  dont  on  se  sert  dans  la  musique  militaire. 
Bonanni  donne  de  ces  instruments  trois  figures  différentes. 

GZAKAN ,  s,  m. — Espèce  de  flûte  en  forme  de  canne ,  qui 
a  eu  de  la  vogue  en  Allemagne ,  vers  1800 ,  et  pour  laquelle 
on  a  écrit  beaucoup  de  musique.  Le  son  en  était  très  doux. 
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4> ,  D  SOL  RÉ  ou  D  LA  RÉ.  —  Ges  expressions ,  qui  déri- 
veoi  de  l'ancienne  manière  de  solfier,  désignent  le  second 


DAM  325 

degré  de  la  gamme  dlatonkpie,  teqael  dans  le  solfège  mo- 
derne s'appelle  ré  (  Yoy.  SaUnùaxiant). 

DA.  —  (Yoy.  SMmUazwne). 

DA  CAPO,  et  par  ahrév.  D.  G.  (  au  commencement).  — 
Ces  mots  marquent  qa'ayant  fini  vat  morceau  de  musique  ou 
un  nocif  principal,  il  faut  le  reprendre  du  commencement 
Jusqu'à  un  endroit  où  est  la  fin  véritable.  Quand  il  y  a  un 
renvoi,  au  lieu  de  DA  GAPO,  ou  D.  Cm  on  écrit  at  eegno  on 
da  eapo  al  ugno, 

DA  CAPO  AL  FINE.  --  (  Yoy.  Fine). 

DAGTILI  =  DACTYLE,  s.  m.  —  C'était  le  nom  d'un  acte 
ou  de  la  division  {Principale  du  morceau  de  musique,  exécuté 
par  les  concurrents  dans  les  jeux  pytUques  (Yoy.  Certami 
ffiuêicaii), 

DACTYU  IDJÎI  ^  DACTYLES  IDÉENS.  —  Lorsque* 
CadmiB  passa  de  la  Phénicle  en  Grèce ,  il  amena  avec  iui 
parmi  sa  suite  des  hommes  Bppelés  coryiantes  ou  curetés, 
qui,  dit^on,  (tarent  les  premiers  à  introduire  la  musique  dans 
le  cidte  des  divinités  grecques.  Leur  musique  consistait  dans 
de  liants  cris  accompagnés  par  des  tambours  et  par  d'autres 
instruments  bruyants.  La  fable  raconte  que  tes  curetés, 
entre  les  mains  desquels  on  mit  Jupiter  pour  être  élevé ,  le 
cachèrent  sur  le  mont  Ida;  et  pour  empêcher  que  les  cris  de 
l'enfant  ne  parvinssent  jusqu'aux  oreilles  de  Saturne ,  ils 
firent  un  grand  bruit  avec  des  instruments,  dansant  en  même 
temps  de  certahis  pas  mesurés  appelés  dactyles.  C'est  à 
cause  de  ces  pas  et  du  mont  Ida  qu'ils  reçurent  le  nom  de 
dsMyUs  idéens. 

DAIRE  on  DEF.  —  Instrument  persan  qui  ressemble  à, 
notre  tambour. 

DALSE6N0.  —  (Yoy.  AiSegno,  Corne  Prima). 

DAMENISAZIONE.  ^  (Yoy.  SoimUatione). 

DANEFORICA.  —Hymne  des  anciens  Grecs,  chanté  par 
les  vierges  au  numient  où  les  prêtres  portaient  les  lauriers 
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aa  temple  d'ApoUon.  CeUe  cérémonie  se  célébrait  en  Béotie 
tous  les  neuf  ans. 

DANESE  (musica)  =  musique  DANOISE.  —  Dès  les  siè- 
cles les  plus  reculés,  les  Scaldes,  qui  étaient  à  Fégard  du 
Danemarck  ce  que  les  Bardes  étaieut  par  rapport  à  ririande, 
y  firent  entendre  des  cbants  unis  h  la  poésie.  Ainsi  que  les 
Bardes  I  les  Scaldes  jouissaient  d'une  gvande  conaMération , 
chantaieirt  leurs  chansons  en  rbonoemr  des  héros ,  et  les  ac- 
compagnaient du  son  de  plusieurs  instruments,  surtout  de  la 
harpe;  c'est  pourquoi  on  les  appelait  Harpax,  Joueurs  de 
harpe.  Voilà  la  raison  pour  laquelle  quelques  auteurs  parta- 
gent Topinion  que  la  harpe  est  d'origine  danoise  »  et  que 
nous  avons  pris  des  poètes  Scandinaves,  l'idée ,  la  première 
forme  et  le  nom  même  de  cet  instrument 

Le  plus  grand  nombre  de  ces  chansons,  dont  plusieurs 
existent  et  se  chantent  encore  aujourd'hui  par  les  paysans 
danois,  sont  des  chansons  historiques,  et  rappellent  quelques 
faits  remarquables  de  ces  temps  anciens  ;  d'autres  appartleir 
nent  au  genre  guerrier,  moral  et  philosophique*  Les  chan- 
sons danoises  modernes  portent  le  caractère  de  cette  ancienne 
simplicité,  tant  dans  la  poésie  que  dans  la  musique.  Iln'en  est 
pas  aUisi  des  airs  norwégiens,  dont  la  musique  est  beaucoup 
plus  modenoie. 

DATTILO  =  DACTYLE,  s.  m.  —  (  Yoy.  Métro). 

DEGACORDO  =  DÉCACORDE,  s.  m.  --  Instrument  à  dix 
cordes,  appelé  aussi  harpe  de  David.  L'abbé  Vogler,  d'après 
certaines  raiscms  qu'il  expose  dans  son  livre,  Uitttulé  Systènu 
de  Choral,  croit  que  cette  harpe  était  accordée  dans  les 
tonsdeW,  clé  de  basse  seconde  ligne,  £^^,  ré,misf»,soi, 
la  y  si,  do,  ré. 

DECIMA  =  DIXIÈME,  s.  f.  —  Intervalle  qui  comprend 
dix  sons,  ou  la  tierce  de  l'octave.  En  harmonie,  la  dixième 
est  toi^ours  considérée  comme  la  tierce,  et  porte  toiûours  ce 
nom,  excepté  r  dans  la  basse  chifBrée,  quand  la  neuvième 
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monte  à  la  tierce  ;  o»  la  narque  alan  avecim  iê^et  on'irap*^ 
pelle  dixième;  2*  dans  le  cmtr^MilDt  denble  »  atteadn  que 
le  renvofsemeat  de  llntervatte  de  tierce  est  dlfléreat  de  oeial 
de  la  dixième  (  Voy.  Contrappunto  dofpvo). 

B£GIMA  NONA  ==  DI2L-NfiU VlÈl)i£  y9.f.—  Cest  la  dou- 
ble oetave  de  la  quinte. 

DEGIfllA  OTTAVA^DIX-HUITiÈME,  s.  f.  -^  Double 
octave  de  la  ipuarte. 

0EGIMA  QUARTA  =  QUATORZIÈME,  s.  f.  -  Septième 
augmentée  d'une  octave. 

DECIMA  QUINTA  =  QUINZIÈME,  9.  f.  —  Double  octare; 

DECIMA  SETTIMA  =  DIX-SEPTIÈME,  tf.  f.  —  Double 
octave  de  la  tierce. 

DEaMAT£RZA==:TR£IZIËBiE,«. /;--(¥.  T^zaDtôima). 

DECLAHAZIONE  ==  DÉCLAMATION,  s.  f.  —  C'est  parier, 
lire  ou  réciter,  selon  la  difiërence  et  la  gradation  des  senti-' 
ments  plus  ou  moins  vifs  qui  accompagnent  les  pensées  La 
signification  du  mot  (Uctamer  est  inCérieure  à  celle  do  mot 
chanter,  supérieure  à  ce  qu'on  appelle  ordinalremenifiarfer, 
et  diflérente  du  mot  réciter,  pris  dans  sa  signification  ordi- 
naire. 

La  déclamation  musicale  consiste  dans  Tart  de  rendre  par 
les  inflexions  et  par  le  rfaythme  dç  la  mélodie,  Tacoent  gram- 
matical et  l'accent  oratoire. 

Quoique  dans  le  chant  les  sons  prennent  une  modification  par 
Torgane  de  la  voix ,  et  soient  émis  dans  on  tout  autre  rapport 
que  dans  les  discours,  il  £uit  cependant  que  le  cbanteor 
observe  aussi  une  exacte  déclamation»  semblable  à  la  déela^ 
mation  oratoire. 

Les  principales  lois  de  la  déclamation  sont  i'*  de  respecter 
la  prosodie  sous  le  rapport  de  la  durée  des  sons,  comparait 
vement  à  la  valeur  des  syllabes  ;  2*  de  mettre  les  effets  inat- 
tendus à.  leur  véritable  place,  et  de  les  employer  à  propos,  de 
ne  s'éloigner  que  rarement  de  l'harmonie  simple,  et  de  ne 
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pas  trop  nrattlpilerleft  raMtolaHaiis  rediercliées  ;  a**  de  se  con- 
former à  l'accent  ipd  convient  à  chaqae  personnage  relative- 
ment à  son  rang  ^son  caractère  »  son  âge ,  et  à  la  situation 
dans  laquelle  il  se  trouve. 

. DiEGREiSGBNDO,  et  par  abrév.  D^crese.  (  en  diminuani). 
—  Ce  mot  italien  signifie  le  contraire  de  creseendo,  c'est-à- 
dtre  une  diminution  progressive  d'intensité  des  sons  dans 
l'exécution  de  la  musique.  Quand  il  n'embrasse  que  peu  de 
notes»  il  est  désigné  par  ce  signe  "[^^^^^^jr.,  qui  est  le  con- 
traire de  celui  du  crescendo  (  Voy.  ce  mot). 

DEDUGTIO.  —  Cest  le  nom  que  Guido  donnait  à  la  pro- 
gression des  notes  ascendantes  par  degrés  conjoints,  parce 
que  fer  has  deducitur  vox;  et  il  appelait  reductio  les 
notes  descendantes  y  attendu  que  fer  has  reducitur  vax. 

DBNIS  D'OR.  —  G'est  le  nom  d'un  clavecin  à  pédale,  in- 
venté dans  la  première  moitié  du  siècle  dernier  par  DIvis, 
prêtre  à  Predmitz,  en  Moravie.  On  prétend  que  cet  instm- 
menl  imitait  presque  tous  ies  instruments  à  cordes  et  à  vent, 
de  cent  trente  manières. 

DlàFONlA  ==  DIAPHONIE ,  s.  f.  —Par  ce  terme  les  Grecs 
entendaient  les  dissonances ,  parmi  lesquelles  ils  comptaient 
les  tierces  et  les  sixtes.  Dans  les  xi*  et  xtr  siècles,  le  mot  diapho  - 
nie  signifiait  la  voix  de  soprano,  et  après  l'invention  de  l'Iiar- 
monie,  on  indiqua  par  ce  nom  une  composition  à  deux  parties. 

DUGRAAIMA  =  DIAGRAMME,  s.  m.  —  Ce  mot  grec, 
qui  veut  dire  far  {étires,  signifiait  dans  la  musique  ancienne 
la  table  qui  présentait  à  l'oeil  retendue  générale  de  tons  les 
sons  d'un  système,  ou  ce  que  nous  appelons  anjourd'lio! 
écheiie,  clavier, 

DIALOGO  =  DIALOGUE,  s.  m.  —  Gomposilion  à  deux 
voix ,  ou  deux  instruments  qui  se  répondent  l'un  à  l'autre 
dans  la  même  modulation ,  et  souvent  avec  les  mêmes  notes. 

Un  opéra  n'est  en  quelque  sorte  qu'un  dialogue  cohtibuel. 
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Lea  récttatliii,  les  cbaiiCs  à  deox  ou  à  plinieiirs  voix^  les 
cbceurs  mêmes  y  sont  dialogues  :  dans  les  adrs,  la  voix  dla- . 
logue  souvent  avec  rorchestre.  L'art  de  faire  dialoguer  les 
voix  entre  elles,  les  instruments  entr'eux^  et  de  faire  concourir 
à  la  perfection  du  dialogue  les  parties  vocales  et  instrumen- 
tales réunies ,  doit  donc  6tre  une  des  principales  études  du 
compositeur  dramatique. 

On  appelle  aussi  diatogue  un  morceau  d'orgue  à  deux 
choeurs. 

DIAPASON ,  «.  m.  —  Nom  grec  de  l'octave.  On  appelle 
aussi  de  ce  nom  l'étendue  d'une  voix  ou  d'un  instrument.  Le 
mot  diapason  signifie  en  grec  par  iauL 

Pour  le  diapason,  petit  instrument  d'acier  qui  donne  le  son 
d'après  lequel  on  accorde  tous  les  autres  instrum^its.  Voyez 
Corista* 

Il  y  a  aussi  un  jeu  d'orgue  qui  porte  le  nom  de  diapason. 

DIAPASON  GUM  DIAP£NTE.  -  La  douxième. 

DIAPASON  GUM  DIATESSARON.  —  La  onzième. 

DIAPENTASSARE  =  DIAPENTBR,  v.  n.  —  (Voy.  Àr- 
Tuonia)» 

DI APENTE  ,s.  f.  —  Nom  grec  de  la  quinte  naturelle ,  au- 
trement appelée  Dioxie. 

Diapente  est  aussi  un  Jeu  d'orgue. 

DIAPENTE  COL  DITONO  :=:=  DIAPENTE  AVEC  LE  DITON. 
—  La  septième  majeure. 

DIAPENTE  COL  SEMI  DITONO  =  DIAPENTE  AVEC  LE 
TON  ET  LE  DEMI-TON.  —  La  septième  mineure. 

DIASCHISAIÀ ,  ^.  fH.  -~  Nom  d'un  petit  intervalle  dont  on 
ne  se  sert  pas  en  musique ,  mais  qu'on  représente  par  le  rap- 
port de  -20â8  :  2025  dans  la  division  des  dii!érMi(s  intervalles. 

Le  diaschisma  est  proprement  la  diflérence  entre  le  demi" 
ton  majeur  et  le  petit  limma ,  ou  entre  le  diésis  et  le  comma 
syntonique;  puisque  si  l'on  soustrait,  d'après  l'article  Sous- 
traction des  rapports,  le  petit  linma  du  demi-ton  majeur , 
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on  aura  le  ^esie  ou  la  dUféreMse  d-deasus  iadiquée,  qui  s'ap- 
pelle  Dia$ehi$ma. 

Demi-ton  majeur       16:     15 
Limma  mineur         128:    135 
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ai 
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Diaschisma  =  2048  :  2025 

Le  diascbisma  et  le  petit  limma  donnent  le  demi-ton  ma- 
jeur, et  le  diaschisma  avec  le  comma  donne  le  diésis. 

DIÂSISTEMATIGO  ::=  DIASISTÉMATIQUE  (intervaUe). 
—  (Voy  Incomposto)» 

DIâSPâSM A.  —  C'était  chez  les  anciens  une  pause  entre  les 
dtflérentSYersd'un  chant  Quelques  auteurs  prennent  ce  mot 
comme  une  traduction  du  mot  hébraïque  Saia  (Voy.  cet 
article). 

DIASTALTIGO  ==:  DIASTALTIQUË.  —  Dans  la  musique 
grecque  ancienne  il  désignait  le  SuHime. 

DIAST£I1A  =  DIASTËMB  ,s.fn.—  Nom  grec  de  l'inter- 
valle simple  9  par  opposition  à  l'intervalle  composé  qu'on 
appelait  système. 

OIATESSARON.  ~  Nom  grec  de  la  quarte  naturdie. 

DIATESSERONARE  ==  DIATESSÉRONER,  v.  n.  —  (Voy. 
Alrmania). 

DIATONI.  —  (Voy.  Sonimobilts). 

DIAXCMNIGO  =  DIATONIQUE,  adj.  —  Ce  mot  signifle  une 
succession  de  sons  parmi  lesquels  le  moindre  intervalle  esl 
une  seconde  mineure  ou  un  demi-ton  majeur.  La  mélodie 
anra  donc  le  caractère  diatonique  tant  qu'elle  procé- 
dera par  tons  entiers  et  par  demi-tons  majeurs,  qu'il  y  ait  ou 
non  des  accidents  (  Voy.  Gùfierc  de'  suoni). 

Cet  adjectif  est  pris  aussi  substantivement  de  <»V^,  par  5 
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Tcvoç ,  tOD«  C'est  le  nom  d'un  aneleii  geuredeimMhpie  (  Voy. 
Greci  antichi). 

DiATONIGO  œOMATICO  =  DliTOmCO  -CHROMATI- 
QUB.  —  (Voy.  Crematico). 

DIATONICO-GROMATIGa-ENARMONIGO^DIATONIGO- 
GROMATIGO-ENHARMONIQUE.— (Voy.  Gentrt  de' mont). 

DIAULE.  —  Flûte  donble  des  anciens  Grecs,  appelée  ainsi 
par  opposition  à  monauUf  qni  était  la  flûte  simple. 

DIAVOLO  (cadenza  del).— Nom  que  Ton  donnait  autrefois 
à  une  espèce  de  trille  extraordinaire  pratiqué  sur  le  violon , 
et  qui  consistait  dans  une  note  tenue  par  le  doigt  annulaire , 
sur  laquelle  frappait  le  petit  doigt^  pendant  que  les  deux  pre- 
miers doigts  exécutaient  des  notes  différentes  sur  la  corde 
voisine.  La  grande  difficulté  que  présente  pour  les  doigts 
l'exécution  de  ces  divers  mouvements^  a  fait  donner  à  ce  trille 
le  nom  de  cadenza  dei  Diavoio^  trille  du  diable. 

On  prétend  que  ce  trille  a  été  inventé  par  Tartini^  et  les 
auteurs  parlent  même  d'un  rêve  qui  est  relatif  à  cette  in- 
vention. 

DIAZ£UXIS»  ê.  f.  (lat  «/i^tincfto^  division^  disjoncUon). 
— On  appelait  ainsi ,  dans  la  nrasique  des  anciens ,  la  disjonc- 
tion de  deux  tétracordes  sncoessife  qui  n'étaient  pas  unis  au 
moyen  do  même  son  :  ainsi  dans]  le  système  grec  le  n  [;  se 
trouvait  entre  les  tétracordes  disjoints  de  mi  fa  sol  si,  et  de 
si  do  ré  mi. 

DIGORDO  =  DICORDE,  s.  m.  —  Instrument  des  peuples 
de  l'antiquité^  particulièrement  des  Égyptiens,  n  avait  la 
forme  d'un  luth  aplati  avec  un  long  manche  »  et  il  était  monté 
de  deux  cordes. 

DIDASCALOS  GYGLIGOS.  —  Nom  grec  4e  celui  qui  in- 
struisait les  chanteurs  du  chœur. 

DiDIAlBE=OIDYMÉBNNES.— C'étaient  des  fêtes  grecques 
dans  la  ville  de  MUet  (  Asie  Mineure)  ^  où  Apollon  avait  un 
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temple  qu'on  Domniait  Didyméon.  A  ToceasiOD  de  ces  féCes 
avaient  lieu  des  luttes  musicales. 

DIBSARE=DI£SEtl^  v.  a.  —C'est  anner  fat  clé  de  dièses^ 
pour  changer  Tordre  et  le  lieu  des  demi-tons  majeurs^  ou 
donner  à  quelque  note  un  dièse  accidentel  >  soit  pour  le 
chant  9  soit  pour  la  modulation. 

DIÉSIS  (gr.,  division).  —  Les  théoriciens  grecs  distin- 
guaient trois  petits  interyalles  diflérents  ^  c'est-à-dire  la  moi- 
tié ,  la  troisième  et  la  quatrième  partie  du  ton  dans  le  rap- 
port de  9 : 8.  La  quatrième  partie  du  ton  se  nommait  diésis 
enharmonique  f  la  troisième  partie  diésis  chromatique,  et 
la  moitié  diésis  majeur.  C'est  de  ce  dernier  que  notre  diise 
dérive  (Voy.  Tart.  suivant). 

Le  mot  diésis  signifie  aujourd'hui  un  petit  intervalle  dont 
les  proportions  se  déterminent  par  125  :  128^  ou  la  différence 
qui  existe  entre  le  demi-ton  majeur  et  le  demi-ton  mineur; 
car  si  l'on  retranche ,  par  exemple  ^  le  demi-ton  mineur  do 
do  i,  du  demi-ton  majeur  do  ré  \f,  il  en  résulte  le  rapport  ci- 
dessus  indiqué  comme  reste  y  c'est-à-dire  comme  différence 
entre  do  J{  et  ré  ]^, 


do  ré  |7 
do  do  i 

=    16 
=  24 

:15 

:25 

64 
Si  : 

:75 
30 

4)   384 
128 

;37& 
:  125 

Le  diésis  est  aussi  la  différence  entre  le  limma  majeur  et  le 
limma  mineur  ;  le  diésis  est  supérieur  au  comma  syntonique , 
et  il  est  composé  de  celui-ci  et  du  diaschlsma  ;  le  diésis  et  le 
demi-ton  mineur  constituent  le  demi-ton  majeur;  enfln  le 
diésis  et  le  limma  mineur  constituent  le  limma  majeur. 
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DlESISssDIËSB,  s.  m.  —  Caractère  de  musique  qutest 
formé  par  deux  petites  lignes  yerticales  coupées  par  deux 
lignes  horixontales ,  it ,  et  marque  qu'il  fout  élever  d'un  demi- 
ton  la  noie  devant  laquelle  il  se  trouve. 

Il  y  a  deux  manières  d'employer  le  dièse:  l'une  acdden- 
telle»  quand»  dans  le  cours  du  chant»  on  le  i^ace  à  gaudie 
d'une  note;  dans  ce  cas  il  n'altère  que  la  note  qu'il  touche 
et  les  notes  du  même  n<Mn  qui  se  trouvent  dans  la  même  me- 
sure. Si  le  dièse  est  placé  sur  la  dernière  note  de  la  mesure» 
et  si  la  mesure  suivante  a  pour  première  note  la  même  note», 
le  dièse  comptera  alors  aussi  powr  celle-ci»  mats  après  il 
n'aura  plus  de  valeur.  / 

L'autre  manière  est  d'employer  le  dièse  àiaoté,  et  alors 
il  n'est  plus  accidentel  »  mais  essentiel  au  ton  du  morceau  de 
musique  auquel  il  est  appliqué;  c'est  pourquoi  il  agit  dans 
la  suite  du  morceau»  et  sur  toutes  les  notes  dum^me  nom»  à 
moins  que  ce  dièse  ne  sctt  détruit  acddenteUement  par  le 
bécarre»  ou  que  la  clé  ne  vienne  à  changer. 

Les  dièses  se  posent  à  la  clé  de  quinte  en  qutaite  dans 
l'ordre  suivant  : 

fa,  do,  soi ,  ré,  in,  mi,  si. 

Lorsqu'après  avoir  employé  le  dièse  accidentellement  ou 
à  la  dé»  la  modulation  exige  que  la  note  diésée  soit  âtetée 
encore  d'un  demi-Um»  on  a  recours  au  double  dièse. 

DIEUZ£UGMENON.  —  Nom  du  quatrième  tétracorde  du 
système  grec  (Voy.  Greci  antichi). 

DIEUZEUGMENON  DIAïONOS.  —  Nom  grec  de  noire  ré, 
clé  de  violon  au  dessous  des  lignes. 

DIFFERENZE  =  DIFFÉRENCES.  —  (Voy.  Tropi). 

DIGITARE  =  DOIGTER»  v.  n.  —Diriger  les  doigts  sur  les 
instruments  par  de  certaines  règles»  qui  ont  pour  but  de  faci- 
liter l'égalité  et  la  rapidité  de  l'exécution. 
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DILETTANTE,  s,  des  deux  g.  —  Amateur  de  «iKtqiie  :  ee 
mot  a  passé  de  la  langoe  Italienne  dans  la  française. 

IMMENSIONE=  DIMENSION,  «.  f.  ><  Autrefois  les  instru- 
ments étaient  ordinairement  divisés  d'après  les  quatre  voix 
humaines  principales  ;  c'est  pourquoi  ib  avaient  quatre  diflë- 
rentes  dimensions,  ainsi  que  cela  résulte  de  plusieurs  articles 
de  cet  ouvrage.  Les  instruments  modernes  ont,  eux  aussi,  en 
général  leurs  différentes  dimensions,  et  en  Allemagne  le 
trombone  les  conserve  encore  toutes  quatre  ;  celle  de  soprano 
est  cependant  très  rare. 

DIMINUENDO  {en diminuant).  —  C'est  la  même  chose 
que  decrescendo  (Voy.  ce  mot). 
DIMINUrrO  =  DIMINUÉ,  lu/j.  —  (Voy.  Int&rvaUi^). 
DIMINUZIONE»=  DIMINUTION,  ê.  f.—HMakm  d'une 
note  longue  en  plusieurs  notes  de  moindre  valeur,  comme 
une  noire  en  deux  croches,  ou  quatre  doubles  croches. 

On  entendait  encore  par  ce  mot  un  tradt  mélo(Beux  qui, 
dans  sa  répétition,  était  représenté  par  des  notes  de  moindre 
valeur,  ee  qui  a  Neu  ordinairement  dans  la  fiigue.  Un  passage 
semblable  s'appelait  per  diminutionem  ^  par  diminution 
(Voy.  ImitoLzione), 
DINAMIGA,  s.  f.  —  Doctrine  du  mouvement  des  voix. 
DiONISJ  ARCADId  =  DIONYSIES  ARGADIQUES.   — 
Pètes  des  andeifs  Romains  dans  lesquelles  la  Jeunesse  récitait 
des  pièces  théâtrales  accompagnées  de  mnsique. 
DIOXIA  =^  DIOXIE.  (Voy.  DiapenU). 
DIS.  —  Dans  la  musique  écrite  et  gravée,  en  Allemagne, 
on  trouve  quelquefois  comi  in  dis,  trombe  in  dis,  ce  qui 
veut  dire  cors  ou  trompettes  en  mi  ^.  Cette  expression  est 
vicieuse  et  ne  peut  pas  venir  d'un  compositeur  habile,  puis- 
que le  mot  dis  dans  la  musique  allemande  signifie  réj^yti 
non  pas  mi  [;. 

DISCANTARE:t=  DÉCHANTER.  —  (Voy.  l'art,  suivant). 
DISCANTUS  =  DÏSCANT  ou  DÉCHANT,  s.  m.  —  Francon 
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de  Cologne ,  dans  son  traité  intiliilé  Ars  canHu  mmsura- 
Mis,  définit  et  fait  rapplication  de  ce  mot  de  £açon  à  ne 
iaûser  ancnn  doute  sur  sa  signification.  Vers  la  fin  du  xr 
siècle  et  au  conmencement  du  xn* ,  le  discant  était  un  cm- 
trepoint  à  plusieurs  parties»  composé  impromptu  sur  le 
plain-^hant.  9iDùcantuse8taéiquorumdwersarfan.can^ 
liium  cansanoMtia,  in  qua  Utidivùrsi  càntus  per  voees 
iongoê  et  6reves  et  semi-ireves  praportionaiiter  ode* 
ftuintmr  ,eiin  scripto  per  débitas  fignras  proportitmati 
ad  invicem  designantur.  »  Rousseau  dte  en  outre  un  pas^ 
sage  de  Jean  de  Murs  qui  prouve  que  le  moidiseantuê  avait 
la  même  signification  dans  le  xrr  siècle.  «  DisearOant  qm 
sitnui  cutn  uno  vei  plurihus  duiciter  cantant^  ut  ex 
distinctis  sonis  unus  fiât ,  non  unitate  simpiicitatis ,  sed 
duicis  concordisque  mixtianis  unione. 

Discant  est  encore  le  nom  anglais  de  la  voix  de  soprano 
dans  la  musique  d'église.  Dans  la  musique  ordinaire  »  les 
Anglais  appellent  trebie  cette  voix.  Les  Allemands  donnent 
aussi  le  ftom  de  discant  à  la  voix  de  soprano. 

DISCENDER£=»DBS€EN1XRB»  v.  a.  —C'est  Caire  suc- 
céder les  sons  de  l'aigu  au  grave»  on  du  haut  en  ha&  Ce|a 
se  préseï^  à  Toeil  par  notre  manière  de  noter. 

DiSCCmOANZA»  DISCORDANCE»  s.  f. --  (Voy.  Stona- 
ziane). 

DISDIAPASON  —  Double  octave.  On  donne  ce  nom  aussi 
à  on  jeu  d'orgue. 

DIS£GNO  =  DESSIN»  s.  m.  —Trois  cboses  sont  néces- 
saires dans  l'exécution  des  ceuvres.  d'art  »  savoir  le  dessin,  la 
conduite  et  le  perfectionnement. 

On  appelle  dessin  l'invention  et  la  diq>osition  des  parties 
essentielles  d'une  composition  musicale  qui  »  liées  ensemble^ 
loi  donnent  du  caractère  et  de  l'expression.  Le  dessin  étant 
une  des  qualités  les  plus  importantes  dans  un  ouvrage  »  exige 
de  la  part  du  compositeur  la  plus  grande  attention;  car  sans 
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une  disIribuUon  bien  entoodue  et  sans  une  Juste  proportion 
dans  toutes  les  parties,  le  dessin  sera  toujours  imparfait 
L'art  d'agencer  les  idées  principales  avec  les  idées  accessoi- 
res, et  de  les  faire  ressortir  dans  les  principales  périodes  sous 
des  formes  différentes,  appartient  à  la  cMduiu  (Yoy.  ce 
mot).  Le  perfectUmnement  est  cette  espèce  de  Urne  qui 
sert  à  polir  les  beautés  accidentelles  et  accessoires  d'une 
ceuyre  d'art 

DISGIUNTO  —  DISJOINT ,  adj.  --  On  le  dit  d'un  inter- 
valle ou  degré.  Les  intervalles  disjoints  sont  ceux  dont  les 
sons  qui  les  composent  ne  se  suivent  pas  immédiatement, 
mais  sont  séparés  par  des  degrés  intermédiaires»  comme  ut 
nUffata. 

Le  mot  di^oint  s'applique  au  système  des  tétracordes 
(Voy.  Gneci  antichi), 

DISPÂRI» IMPAIR,  adj.  —  (Voy.  Tempo). 

DISPOSIZIONE  r» DISPOSITION,  s.  f.  --  Ce  mot,  pris 
dans  me  acception  différente  de  celle  qu'il  a  comme  terme 
technique  de  l'art,  dMgne  un  certain  degré  de  faculté  innée 
pour  apprendre  une  cbose.  H  adc$  difpariHons  pour  ia 
musique f  signifie  il  possède  les  dcms  de  la  nature  pour  faire 
des  progrès  en»8*appliquant  à  cet  art  Dans  ce  sens  ie  mot 
disposition  a  une  signification  moins  large  qoe  celle  de  fo- 
ient, 

DISSONANTE  =  DISSONANT,  adj.  —  (Voy.  jÉceord, 
IntetvcMe). 

DISSONANZ.A  =  DISSONANCE,  s.  f.-^  En  général,  parle 
mot  dissonance  on  entend  un  intervalle  qui  produit  à  roreflie 
une  sensation  plus  ou  moins  désagréable.  A  l'artide  Consen- 
nonce,  nous  avons  fait  observer  que  la  dissonance  n'exdut 
pas  complètement  la  sensation  agréable,  et  qu'elle  n'est 
autre  cbose  qu'une  moindre  compréhension  du  rapport  de 
deux  sons  entre  eux.  La  dissonance  embdllt  la  composition, 
la  rend  plus  artificielle ,  plus  énergique,  et  lui  Ote  cette  i 
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notoBie  fatigante  qui  dériverait  de  la  contintiatioD  d'accords 
coDSOimaafs. 

Aux  intervailes  dissonants  sqipartiennait ,  i""  la  quarte  na- 
torelle  si  elle  est  vn  retard  de  la  tierce  (Toy.  Accorda  di 
Çuarta  e  Se$ta)  ;  S"",  la  qninte  diminnée  avec  son  renverse- 
ment^  la  quarte  augmentée;  8*  la  quinte  augmentée  et  la 
quarte  diminnée  ;  4*  la  sixte  augmentée  ;  5*  toutes  les  secon- 
des et  les  septièmes;  6*  toutes  les  neuvièmes ^  c'est-à-dire 
toutes  les  unions  de  sons  de  deux  ^  neuf  ou  seize  degrés^  où 
le  son  aigu  dissonne  à  Fégard  du  son  fondamaital;  T  la  on-^ 
lième  et  la  treizième. 

Quant  à  la  règ^e  grammaticale  pour  tratter  les  dissonances, 
il  faut  considérer  la  préparaiùm  et  la  réêotuêion  dont  on 
parle  dans  des  articles  séparés. 

DISSUONÂRE  =  DISSONER,  v.  n.  --  Il  n'y  a  que  les 
sons  qui  dmoncnt;  et  un  son  diêsane  quand  il  forme  disso* 
nance  avec  un  autre  son. 

DISTONÀRE  =  DÉTONNER,  t;.  n.  —  (Voy.  SUmarie^y. 

DITAL-HARP.  —  (Voy.  Arpa). 

DITHIRAMBI  =  DITHYRAMBES,  s.  m.  p.  —  Danses 
accompagnées  de  chant  et  de  musique  instrumentale,  exé- 
cutées en  l'honneur  de  Bacchus.  Dans  ces  danses  on  conunet- 
tait  toutes  sortes  d'obscénités  qui  devenaient  encore  plus 
dégoûtantes  par  l'état  d'ivresse  des  danseurs. 

DITIRAMBlCO=  DITHYRAMBIQUE,  a<^'.  —  C'était  dans 
l'ancienne  musique  grecque  un  certain  style  qu'on  appelait 
éachique»  étant  dédié  à  Bacchus.  tes  théoriciens  disent  que 
ce  style  était  caractérisé  par  l'emploi  des  sons  moyens  du 
système.  Quelques  uns  lui  donnent  aussi  le  nom  de  Mésaïdes* 

D1T0N0  =  DITON,  s.  m.  —  Tierce  mjyeure. 

DITTANKLASIS  ou  DittaUioctangc  »  Nom  donné  par 
le  mécanicien  Millier,  de  Vienne,  à  un  clavecin  inventé  par 
lui  en  1800.  Cet  instrument  était  composé  de  deux  claviers 
dont  les  cordes  étaient  accordées  à  Toctave  l'une  de  l'autre. 

TOME  I.  22 
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il  s'y  trouvait  en  oatre  une  lyre  arec  des  cordes  de  boyaux. 

DIVERTIMENTO  =  DIVERTISSEMENT,  *.  m.  ~  Sorte 
de  pièoe  de  musique  instrumentale  qui  a  eu  de  la  yogue  de- 
puis 1790  Jusqu'en  1810  environ.  Elle  ceosistait  en  un  genre 
facile  et  léger,  propre  à  flatta  Toreille.  LcsdivertissemsnU 
ne  sont  plus  en  usage  ac^ourd'hui,  attendu  que  nos  bons 
quatuors  et  nos  quintettes  offirent  plus  d'aliment  à  Fintellt* 
gence. 

DIVERTISSEMENT.  —  Dans  la  première  moitié  du  siècle 
dernier  on  entendait  par  divertissement  une  composition 
pour  clavecin ,  avec  des  morceaux  agréables  alternés  par  des 
mélodies  de  danses.  Plus  anciennement  ce  mot  signifiait  en 
France  une  danse  mêlée  de  chant,  qu'on  plaçait  dans  les 
actes  des  opéras ,  ce  qu'on  fait  encore  aujourd'hui. 

Quelquefois  on  appelle  diveriissemems  de  petits  inter- 
mèdes ,  composés  de  danse  et  de  musique ,  qui  terminent  des 
représentations  dramatiques. 

Divertissement  est  aussi  cette  partie  de  la  jftigue  qu'on 
désigne  parfois  sous  le  nom  i'.épisode^ 

DIVISARUM.  —  Nom  latin  du  quatrième  tétracorde  du 
système  des  Grecs.  Divisarum  extenta,  troisième  corde  du 
précédent  (  Voy.  Greci  antichi  ) . 

DIVISl,  (divisés).  —  Lorsque  ce  mot  se  trouve  dans  les 
parties  des  premiers  violons,  au  dessus  de  passages  entiers 
écrits  avec  leur  octave,  il  signifie  que  l'exécution  de  ces  pas- 
sages est  divisée  en  deux,  c'est-à-^dire  que  l'un  des  exécu- 
tants joue  les  notes  supérieures  de  l'octave  et  l'autre 
Joue  les  notes  inférieures. 

DlVlSIONE  DE  L'OTTAVA  =  DIVISION  DE  L'OCTAVE.— 
(Voy.  l'article  suivant}. 

DIVISIONE  D£'RAPPORTI=DIVISfON  DES  RAPPORTS. 
—  C'est  un  des  objets  les  plus  importants  de  la  science  ca* 
nonique  qui  apprend  de  quelle  manière  on  doit  résoudre  le 
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rapport  d'un  intervalle  maûenr  en  deux  ou  plusieurs  rajpports 
d'intervalles. 

Les  intervalles  peuvent  être  classés  spua  trois  espèce^  de 
divisions  dillér^ntcsj  savoir  :  la  division  Q^UhnUtiqv^^  la. 
division  harmonigtte  et  la  division  géométrique.  Les  deux, 
premières  ont  entr'elles  cjed  de  commua  p,  quQ  le  ^omlire 
majeur  est  attribué  au  son  fondaments^  ^t  qçcupe  la  preqii^fe 
place  dans  le  calcuL 

Pour  diviser  un  rapport  arUhmétiqacwept,  il  fam  mettre 
entre  ses  deux  membre?  im  nombre  intennédiair^  dont  ke 
proportipns  soient  daos^  une  égale  distance  du  premiec  et  du 
second  membre  do  rapport  qu'on  doit  dixiser.  Ce  nombre 
intermédiaire  s'appelle  le  diviseur  arithmétique  9  i  J'aide  dtt<^ 
quel  le  premier  rapport  qui  résulte  de  la  Aviiten  devieiit  le 
second  membre  ^  et  le  second  rapport  devient  le  premier 
membre. 

Supposant  que  l'on  veuille  diviser  arithmétiquemcnt  le 
rapport  de  la  sixte  majeure  5  :  3 ,  le  nombre  4  sera  le  divi- 
seur arithmétique ,  comme  6  :  A  ;  S ,  et  au  moyen  de  ce  divi- 
seur le  rapport  de  la  sixte  n^enre  sera  représenté  dans  les 
deux  rapports  par  5  : 4  et  4  :  ^^  qui  conrespondent  à  la 
tierce  majeure  et  à  la  quarte  naturelle  qui  y  unies  ^isemMe , 
constituent  imeslxte  majeure,  comme  ut  mi  ùu 

Supposant  que  l'on  veuille  diviser  ariClimdllqnemenC  un 
rapport  tel  qu'il  ne  puisse  pas  admettre  eutreses  nomblhes 
radicaux  un  nombre  intermédiaire,  comme  le  rapport  de  la 
quinte  3  :  2 ,  ou  le  rapport  de  l'octave  2:1,  on  devra  alora 
doubler,  tripla,  etc.,  ce  rapport.  Supposons,  psu*  exemple, 
le  rapport  de  la  quinte  dont  nous  venons  de  parler;  au  lieu 
de  mettre  3:2,  on  mettra  6  :  4  avec  le  diviseur  5,  et  il  en 
résultera  6 : 5  et  5 : 4  =  à  la  tierce  mineure  et  majeure.  Que 

l'on  fasse  la  même  opération  dans  le  rapport  de  l'octave  ^  ''  ^ 


4:^:2 

et  l'on  obtiendra  4  :  3  et  3  :  2  =  à  la  quarte  et  à  la  quinte. 
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On  n'emploie  jamais  les  nombres  1, 11^  iZ,  il,  19^  ainsi 
que  leurs  multiplications^  pour  la  raison  qu'on  trouve  exposée 
àl'article  Rapport.  C'est  pourquoi  la  quarte  naturelle  et  plu- 
sieurs autres  intervalles  ne  peuvent  pas  se  diviser  arithméti- 
quement 

La  division  harmonique  se  distingue  en  ce  qu'elle  ne  pro- 
duit pas  seulement  des  rapports  inégaux  ^  mais  encore  des 
différences  inhales,  l**  Elle  a  pour  base  la  division  arithmé- 
tique, thrant  une  ligne  au  dessous  des  nombres  ;  2*  on  multi- 
plie par  le  diviseur  arithmétique  les  deux  membres  du  rap- 
port qu'on  doit  diviser ,  et  l'on  place  les  produits  au  dessous 
de  la  ligne  ;  S^  on  multiplie  entre  eux  les  deux  membres 
extrêmes  de  la  division  arithmétique ,  et  le  produit  qu'on 
obtient  sert  de  diviseur  harmonique  qu'on  place  au  dessous 
de  la  ligne  entre  les  deux  nombres  précédents.  On  divisera 
donc,  par  exemple,  le  rapport  de  l'octave  â  :  i  de  la  manière 
suivante  : 

2  :  1 
4:3:2  (  division  arithmétique  qui  sert  de  base) , 
12  :  8  :  6  (division  harmonique  de  l'octave), 
au  moyen  de  laquelle  on  détermine  les  ram>orts  de  la  quinte 
et  de  la  quarte  naturelle,  puisque  les  rapports  12  : 8,  et  8 : 6, 
réduits  sur  les  nombres  radicaux,  donnent  S  :  2  et  4 : 3,  c'est* 
^-dfare  les  rapports  de  la  quinte  et  de  la  quarte. 

La  division  géométrique  se  distingue  en  ce  qu'elle  produit 
des  rapports  égaux  avec  des  différences  inégales.  Dans  cette 
division  on  multiplie  d'abord  chaque  membre  par  lui-même, 
et  ensuite  les  deux  membres  l'un  par  Fautre;  le  produit  qui 
en  résulte  donne  le  diviseur  géométrique.  On  divise  donc 
l'^octave  géométriquement  aUisi  qu'il  suit  : 


4:2:1 

2  1    différences. 
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DMsIon  géométrique  de  la  quinte  : 
"'  S  :  2 


9:6:4 
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On  volt  que  de  celte  dtvi3[on  11  résulte  encore  des  ditTé- 
rences  inégales  qui  représentent  le  rapport  divisé  géoroétri- 
quemerït^  et  que  cette  division  n'est  autre  choae  que  la 
somme  des  mêmes  rapports  (Voy.  Copudt  de^  Rapporti), 

DO  =  UT  (Voy,  rarticle  C).  —Jean  Marie  Bonancinl  est 
peut-être  le  premier  qui  a  parlé  de  la  syllabe  do,  employée 
au  lien  de  la  syllabe  ut.  Dans  son  ouvrage  intitulé  ;  Musico 
Praticûf  publié  en  1673,  il  dit;  i  S\ivverta^  ch€  inv^c^ 
tlMa  siUai^a  ut,  I  mùderni  si  servono  di  do,  f^r  CMcr^ 
pi'iV  i-isonante,  *  ^* 

DODICUPL.i  Dl  CROWA,  DODTCUPLA  Dï  SEMI  CROMl^ 
DODÉCUPLE  DE  CROCHE,  OODÉCUPLE  DE  DOUBLE  CRO- 
CRË-  —  (Voy.  Tempo). 

DOLGE,  et  par  abrév,  doL  {dmtx^  avec  douceui*]^  —  Ce 
mot,  placé  sous  une  phrase  de  chant.  Indique  une  expression 
douce,  moelleuse,  gracieuse  et  caressante  qui  n'exclut  pas  une 
certaine  vigueur  dans  le  son ,  sans  la  porter  néanmoins  au- 
delà  du  mezzô-farté. 

DOLCINO,  D0LC1AN0=^DUICIAN,*.  m.— C'était,  dans 
les  XV*,  xvr ,  xvtr  siècles,  le  nom  du  basson  qui  n'élalt  alors 
composé  que  de  quatre  pièces,  avec  deux  clés,  et  qui  avait 
quatre  dimensions  dilTéreutes,  L'espèce  la  plus  petite  s'appe- 


'  Dans  II  traiuctioï)  de  cet  ouvrage  nous  avons  ernployé  tndhUriclemcnl 
tanlùl  la  sjMntit  do ,  lantl^t  1i  syUabe  wf ,  les  d^ui  sfllal^es  éUnt  ^^^al^m^nt 
ïï^tivs  dani  îe  solfège  TraTiçali  modem** 

rt,  du  TTa4. 
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lait  singei  karthoi,  la  secoMe  c6n<eflqMm<lait  à  celle  du  bas- 
son moderne ,  et  les  deux  autres  ne  différaient  que  d'un  ton. 

Duician  était  aussi  le  nom  d'un  ancien  jeu  d'orgue  de 
tuyaux  à  bouche  de  A  ou  8  pieds  ^  qui  ressemblait  au  jeu  de 
flûte. 

DOMINANTE  =  DOMINANTE,  s.  f.  —Cinquième  note  de 
la  gamme  d'un  ton,  appelée  par  les  anciens  quinta  tonù 

On  a  donné  ce  mm  de  eUnninanu  k  la  quinte  du  tea , 
attendu  qu'elle  domine  toujours,  et  s'emploie  dans  une  infi^ 
nité  d'accords  qui  n'admettent  pas  la  tonique. 

On  trouve  dans  le  final  d'EU^a,  de  Chérubin! ,  un  emploi 
bien  ingénieux  de  la  dominante  ;  une  cloche  accordée  marie 
sa  note  la  à  plusieurs  modulations  de  ce  superbe  morceau. 

Momigny  est  un  de  ceux  qui  conimencent  l'échelle  harmo- 
nique de  leur  système  par  la  dominante,  et  non  pas  par  la 
tonique. 

Dans  le  plain-chant  la  dominanu  est  la  note  qui  se  fait 
entendre  le  plus  souvent 

DOMINANTE  =  DOMINANTE  (accord  de).  —  (Voy.  Âc- 
cordo). 

DONGOLAH  (musique  des  habitants  de).  *  —  La  mélodie 
du  chant  des^  habitants  de  Dongolah,  dans  l'intérieur  de 
l'Afrique,  est  plus  douce  et  plus  mélancolique  qu'elle  n'est 
bruyante  et  gaie.  L'instrument  dont  ils  s'accompagnent  est 
une  lyre  antique  grossièrement  fabriquée.  Cette  lyre ,  qu'ils 
appellent  guîsarkt,  est  fort  en  usage  dans  toute  la  Nubie. 
Elle  se  nomme  dans  quelques  autres  contrées  kissar ,  fciçar, 
kikarah  ou  écitarah.  L'effet  de  cet  instrument  est  assez  har- 
monieux. Il  se  tient  et  se  pince  de  la  main  gauche  :  une  cour- 
roie attachée  aux  deux  branches  de  l'instrument  sert  à  le 
soutenir  et  à  appuyer  le  poignet,  tandis  que  les  doigts  agis- 
sant de  la  main  droite  frappent  les  cordes  avec  ui  plectmm. 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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Mlebidir  rapporte  qaH  a  ▼«  dans  les  mains  d'nn  naturel  du 
royaume  de  Dongolah,  une  espèce  de  harpe  dont  les  sons 
étaient  agréables.  Le  corps  de  l'instrument  était  Mi  en  bois 
creux,  de  forme  ovale,  couvert  d'un  morceau  de  peau  d'ani-> 
maL  U  était  monté  de  dnq  cordes  de  boyaux  de  chat.  Axées 
sur  un  manche  tournant,  au  moyen  duquel  on  accordait  Tin- 
stfument  On  le  jouait  en  pinçant  les  cordes  avec  les  doigts  ou 
en  les  touchant  avec  une  sorte  d'archet  recoutert  en  cuir  non 
corroyé. 

DOPPIA,  s.  f,  —  Ce  mot  ttaMen  a  été  employé  par  Freeza 
pour  désigner  une  espèce  de  note  dans  le  plain-^diant  (  Yoy. 
Ca/nto  Gregariano  ) . 

DOPPIO  =  DOUBLE,  adj.  —  L'empM  de  ce  mot  se 
trouve  aux  articles  Acddent,  Coup,  Contrepoint,  Cor- 
des, Fugue,  Queue,  Notes,  TriUs. 

DOPPIO  IMPIEGO  =  DOUBLE  EMPLOI.  —  (Voy.  Je^ 
eordo  di  Sesta  aggiunta). 

DORIO  =  DORIËN,  adj.  —  (Toy.  Modo).  Il  existe  un 
proverbe  latin  :  A  dorio  ad  Phrygium  (  Voy.  cet  article). 

DOTTORE  DI  liUSIGA  =  DOCTEUR  EN  MUSIQUE.  -- 
Les  dignités  académiques  de  la  musique  ne  se  trouvent  que 
dans  deux  universités,  savoir:  dans  celle  d'Oxford  et  dans 
celle  de  Cambridge,  en  Angleterre.  Le  titre  de  éncAeiier  est 
le  grade  hiférieur  de  ces  dignités,  et  le  titre  de  docteur  en  est 
le  grade  supérieur. 

D'après  l'ouvrage  intitulé  :  Historia  et  Antiquitati  univ. 
Oxoniens.  de  M.  Wood ,  les  dignités  académiques  de  mu- 
sique ont  été  introduites  avec  les  dignités  académiques  des 
quatre  facultés,  aussitôt  après  le  règne  de  H^ri  II. 

Celui  qui,  conformément  aux  statuts  de  l'université  d'Ox<- 
ford,  veut  obtenir  la  dignité  doctorale  en  miDlque,  doit  wnAt 
le  grade  de  bachelier.  Pour  obtenir  d'après  les  statuts  ce 
grade  inférieur,  il  faut  sfiÀt  étudié  pendant  sept  ans  la 
musique  théorique  et  pratique,   et  av<rir  par  écrit  des 
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docaments  de  compoalteiiis  coanoa  qui  témoignent  de  Tbabi- 
leté  du  postulant  Oatre  cela^  on  exige  la  composition  d'un 
morceau  de  mnsique  vocale  à  cinq  parties  avec  accompagne-» 
ment  d'orchestre,  qu'on  eicécute  dans  un  concert  annoncé 
par  un  programme,  trois  Jours  avant  son  exécution.  Pour 
obtenir  ensuite  la  dignité  doctorale,  il  faut  continuer  pendant 
trois  autres  années  l'étude  de  la  musique  et  obtenir  des 
succès  qui  prouvent  qu'on  a  fait  des  progrès  dans  cet  art 
Aujourd'hui  on  n'observe  plus  si  exactement  les  lois  prescittes 
par  les  statuts,  et  l'on  confère  la  dignité  de  docteur  sans  que 
l'on  ait  d'abord  obtenu  le  grade  de  bachelier  ;  il  semble 
même  que  depuis  quelque  temps  cette  dernière  dignité  ne 
soit  plus  de  mode. 

Joseph  Haydn,  et  Graf ,  chef  d'orchestre  à  Augusta,  sont 
ceux  parmi  les  AUemapâs  qui  ont  été  nommés  docteurs  en 
musique  à  Oxford. 

DRAMMA  =  DRAME,  s.  m.  —  ( Voy.  Opéra). 

DRAMMATIGQ=?DRAMATIQUE,  adj.  —  Cette  épithète  se 
donne  à  la  musique  imitative,  propre  aux  pièces  de  théâtre, 
et  destinée  àexpilmer  les  divers  mouvements  du  cœur  humain. 

DRUIDI  =  DRUIDES.  —  (Voy.  Bardi). 

PESOLRE,— (Voy.  i)). 

DUGTUS  GIRGUIIGURRENS3  REGTUS  ET  REVERSUS.  — 
(Voy.  jigoge). 

DUETTINO,  8.  m.  (petit  duo).— Ce  mot  italien,  diminutif 
de  duetta,  signiQe  une  composition  musicale  à  deux  parties 
obligées,  ordiqairement  très  courte ,  et  travaillée  sans  beau- 
coup d'art 

DUETTO  =s=:  DUO ,  «.  m.  —  Composition  musicale  à  deux 
parties  obUgées.  Il  y  a  deux  sortes  de  duos,  le  duo  vocat  et 
le  duo  instTumentaL 

Ld  duo  vocal  est  presque  toujours  accompagné  par  l'or- 
chestre ou  par  quelqu'autre  instrument,  tel  que  le  piano ,  la 
barpi^,  la  guitare^ 
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Les  mêmes  sentiments  ^  les  mêmes  situations  qui  dans 
l'opéra  amènent  l'air  9  donnent  lieu  aux  duos,  aux  trios,  aux 
quatuors,  etc.  La  seule  diflérence  que  l'on  y  remarque,  c'est 
que  le  concours  des  interlocuteurs  animant  le  discours  mu- 
sical, le  compositeur  ne  se  trouve  point  obligé  de  recourir  si 
souvent  au  chant  instrumental,  aux  traits  d'orchestre  pour 
faire  reposer  les  chanteurs  et  leur  donner  le  temps  de  pren- 
dre haleine. 

Dans  le  duo  vocal  de  l'opéra  il  convient  de  distinguer  si 
les  acteurs  se  trouvent  dans  une  situation  si  parfaitement  la 
même  qu'ils  doivent  exprimer  leurs  sentiments  de  la  même 
manière.  Dans  ce  cas  la  même  chant  alternatif,  chant  qui 
dans  l'union  des  deux  voix  marche  par  tierces  ou  par  sixtes, 
peut  très  bien  convenir,  et  peut  être  même  d'un  grand  effet 
Tout  cela  ne  peut  pas  avoir  lieu  si  le  duo  est  exécuté  par  des 
personnages  mus  par  un  caractère  et  par  des  affections  diffé- 
rentes. Dans  ce  cas  le  chant  alternatif  ne  peut  être  le  même 
(à  moins  qu'il  ne  soit  modifié  par  un  accon^agnement  diffé- 
rent), et  la  marche  par  tierces  ou  par  sixtes  n'est  pas  appli- 
cable à  l'union  des  deux  voix.  Néanmoins  le  véritable  compo- 
siteur doué  de  génie  pourra  unir  les  parties  de  manière  à  ce 
qu'elles  produisent  un  grand  effet  ;  pour  arriver  à  ce  résultat 
il  modifiera  par  des  passages  mélodieux  le  sentiment  indivi- 
duel de  chaque  partie;  il  introduira  surtout  quelque  imita- 
tion, quelque  trait  de  contrepoint,  en  faisant  attention  à  l'u- 
nité de  la  mélodie. 

Les  duos  qui  font  le  plus  d'effet,  dit  Rousseau,  sont  ceux 
des  voix  égales,  parce  que  l'harmonie  en  est  plus  rapprochée, 
et  entre  les  voix  égales,  celles  qui  font  le  plus  d'effet  sont  les 
dessus;  néanmoins  mille  exemples  contraires  combattent 
cette  assertion,  et  même  beaucoup  de  connaisseurs  du  beau, 
décidés  peut-être  par  des  raisons  puissantes ,  prétendent  que 
la  voix  de  ténor  a  la  prérogative  sur  toutes  les  autres  d'ex- 
primer tout  ce  qui  est  touchant  et  va  à  l'ame. 
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Le  duo  instmmental  n'est  composé  que  des  deux  parties 
récitantes  d'après  les  mêmes  règles  que  la  sonate  ^  et  l'on 
pourrait  le  considérer  comme  une  sonate  dialoguée.  Il  se 
difise  en  deux  ^  trois  ou  quatre  morceaux  de  caractères  dilTé- 
rents.  Oiacune  des  deux  parties  a  tour  à  tour  le  caractère  de 
partie  principale^  ou  elle  accompagne  la  mélodie  ;  elle  se  dis- 
tingue par-là  de  ces  solos  qui  ne  sont  accompagnés  que  de 
la  basse  fondamentale. 

Ce  fut  seulement  vers  la  fin  du  xvn*  siècle  qu'une  espèce 
de  duos  de  chambre,  très  savants  et  fort  travaillés,  com- 
mença à  être  en  faveur.  Les  premiers  duos  furent  ceux  de 
Bononcini,  publiés  à  Bologne  en  1691.  Bientôt  après ,  l'abbé 
Steffani ,  Clari,  Haendel,  Marcello,  Gasparini,  Lotti,  Basse, 
Durante,  en  composèrent  d'autres,  dont  lapins  grande  parûe 
mérita  plutôt  le  nom  û! études  que  de  duos;  ceux  de  Durante 
eurent  la  préférence  sur  tous. 

Les  duos  sérieux  de  Léo,  de  Ylnci,  de  Pergolèse,  étaient 
composés  d'un  mouvement  lent,  dialogué  d'abord,  ensuite  i 
deux  voix;  puis  venait,  comme  dans  les  airs  du  même  temps, 
une  seconde  partie  très  courte ,  souvent  d'un  mouvement  un 
peu  plus  vif;  après  quoi  l'on  recommençait  la  première  partie 
tout  entière.  Par  la  suite  Piccini,  Paeslello  et  plusieurs  autres 
donnèrent  d'autres  formes  différentes  au  duo. 

DUODE€IMA  =  DOUUÉME,  s.  /!— Intervalle  de  douie 
sons,  ou  la  quinte  de  Toctave.  n  conserve  toujours  le  nom  de 
quinte  dans  quelque  distance  qu'il  se  trouve  ;  ce  n'est  que 
dans  le  contrepoint  double  qu'il  porte  le  nom  de  douzième, 
par  la  même  raison  que  nous  avons  exposée  à  rartide 
dixième  (Voy.  Organo). 

DURANTISTI  =  DURANTISTES.  —  A  l'époque  où  Léo  et 
Durante  dirigaient  à  Naples,  l'un  le  conservatoire  de  la  Pietà, 
et  l'autre  ceux  de  Loreto  et  de  Sont*  Onofrio ,  il  s'était 
formé  deux  partis,  celui  des  Durantistes  (Duranidsti) ,  et 
celui  des  Leistes  (Lcisti),  l'un  contraire  à  l'antre  sous  le  rap- 
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port  de  la  composition  musicale.  Les  premiers  étaient  pour 
la  modulation  et  Teffet  ^  les  seconds  pour  la  richesse  des  ac^ 
cords.  Le  premier  parti  triompha. 

DURO=:DUR,  adj.  —  On  appelle  ainsi  tout  ce  qui  blesse 
l'oreille  par  son  âpreté.  Il  y  a  des  voix  dures  et  glapissantes, 
des  instruments  aigres  et  durs  y  des  compositions  dures.  La 
dureté  du  bécarre  lui  fit  donner  autrefois  le  nom  de  6  dur. 
n  y  a  des  intervalles  durs;  et  telles  sont,  en  général,  toutes 
les  fausses  relations;  il  y  a  aussi  des  accords  durs,  des  transi- 
tions dures,  etc.  (Voy.  les  articles  Canto  dura,  Cantà  6 
dura). 

La  dureté  prodiguée  révolte  Foreille  et  rend  la  musique 
désagréable;  mais  ménagée  avec  art,  elle  fait  TefTet  du  clair 
obscur  et  ajoute  à  l'expression. 

DUTKA  ou  SGHWERAN ,  s.  f.  —Double  flûte  des  paysans 
Russes,  composée  de  deux  roseaux  d'inégale  longueur,  per- 
cés chacun  de  trois  trous. 

DUX.  —  Thème  ou  si^et  d'une  fugue  (Voy.  Fuga). 
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B.  —  Troisième  note  de  la  gamme  diatonique,  et  dn^ 
qttième  de  la  gamme  diatonico'Chromatique,  appelée  dans  le 
solfège  mi;  en  Italie  on  la  nomme  anssi  £  ia  mi. 

EBRBI  s  HÉBR£UX  (notice  historique  sur  la  musique 
des).  — 11  est  tout  à  fait  impossible  d'avoir  une  idée  juste  de 
la  musique  tant  vantée  des  anciens  Hébreux.  Les  auteurs  de 
l'antiquité,  la  Bible  même  n'en  parlent  que  comme  d'une 
musique  magnifique,  remplie  d'expression,  délicieuse  et 
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parfaite.  H  faut  donc^  poar  porter  sur  la  musique  hébraïque 
un  Jugement  raisonnable,  rassembler  les  notices  qui  la  cou* 
cernent  et  qui  se  trouvent  dans  les  livres  sacrés  et  dans  quel- 
ques anciens  auteurs. 

L'histoire  nous  représente  Fétat  des  Hébreux  sous  diffé- 
rentes formes.  D'abord  ils  vécurent  errants  pendant  500  ans 
dans  la  Palestine >  dans  l'Egypte  et  dans  l'Arabie,  depuis 
Abraham  jusqu'à  Moïse;  ensuite  ils  vécurent  sous  un  gouver- 
nement démocratique  depuis  Moïse  jusqu'à  SaUl,  pendant 
encore  500  ans.  Plus  tard ,  leur  état  Ait  monarchique  depuis 
Sattl  jusqu'à  Sédécias.  Us  ne  formèrent  d'abord  qu'un  peu- 
ple ;  puis  la  Judée  Ait  divisée  en  deux  royaumes,  celui  d'Israël 
et  celui  de  Juda,  et  elle  conserva  cette  forme  de  gouvernement 
pendant  500  ans.  Par  la  suite  les  Hébreux  devinrent  tribu- 
taires  des  Assyriens  et  des  Egyptiens,  furent  conduits  par  les 
Ghaldéens  en  captivité  à  Babylone,  et  enfin  divisés  et  ré- 
pandus sur  toute  la  surface  du  globe.  Au  milieu  de  tant  de 
changements  politiques,  la  période  monarchique  fut  plus 
favorable  à'  la  musique,  et  sous  les  règnes  de  David  et  de 
Salomon,  cet  art  fut  plus  cultivé  chez  les  Hébreux  que  chez 
tous  les  autres  peuples  civilisés  de  l'antiquité.  Examinons 
mahitenant  ce  qu'était  la  musique  hébraïque  à  ces  différentes 
époques. 

MoTse ,  ayant  commencé  son  récit  historique  par  la  création 
du  monde ,  a  remonté  jusqu'aux  temps  antérieurs  à  Abraham 
pour  l'histoire  des  arts  assignés  aux  Hébreux.  Ce  législateur 
appeUe  Jubal  ie  père  de  ceux  qui  jouaient  du  kinar  et  de 
Vugaé.  Par  ce  nom  il  entend  peut-être  le  premier  ou  le  plus 
habile  joueur  ou  l'inventeur  de  ces  instruments;  peut-être 
même  le  maître  de  ceux  qui  en  jouaient  Chaque  auteur  en- 
suite a  traduit  à  sa  guise  les  mots  kinar  et  ugab  :  les  uns  par 
harpe  et  orgue,  les  autres  par  cithare  et  orgue  ^  d'autres  par 
cithare  et  luth  ;  les  Arabes  par  Umpanon  et  cithare,  les  Fran- 
çais par  violon  et  orgue,  et  les  Hébreux  modernes  par  violon 
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et  fifre,  de  sorte  qo'on  ne  peut  rien  dire  de  précis  sur  la 
forme  et  sur  la  qualité  de  ces  instruments. 

Après  ces  renseignements  fournis  par  Moïse  sur  l'invention 
de  la  musique  et  sur  quelques  instruments ,  on  ne  parle  plus 
d'aucune  exécution  musicale  dans  la  Bible.  Yoid  cependant 
ce  qui  se  passa  plus  de  six  siècles  après  le  grand  déluge,  à 
l'occasion  de  la  fuite  de  Jacob  de  la  maison  de  Laban. 

On  lit  dans  la  Genèse  (XXXI,  26,  27)  :  <  Et  Laban  dit  à 
»  Jacob  :  «  Pourquoi  m'as-tu  ravi  les  objets  démon  affection!^ 
»  pourquoi  m'as-tu  enlevé  mes  filles  et  les  as-tu  emmenées 
»  comme  des  prisonnières?  pourquoi  as- tu  fui  secrètement, 
»  m'as-tu  volé  sans  me  rien  dire  ?  Je  t'aurais  accompagné  avec 
i^joie  au  son  du  tambourin  et  de  ia  harpe.  » 

On  peut  présumer  d'après  ce  passage  (si  toutefois  la  tra- 
duction des  mots  tof  et  kinor  qu'on  Ut  dans  le  texte  hébreu, 
rendue  par  tambourin  et  harpe  y  est  exacte) ,  qu'il  y  avait 
dans  ces  temps  deux  sortes  d'instruments ,  Vun  à  cordes ,  Tau^ 
tre  de  percussion.  Le  père  Martini  compte  même  d'après  ce 
passage  trois  instruments,  en  mettant  la  voix  au  nombre 
des  instruments  à  vent....  t  Je  pense ^  dit  il,  ^ue  cela  peut 
»  confirmer  i' opinion  qu'il  existait  trois  sortes  d'instru- 
»  tnentSy  ceux  à  vent,  ceux  à  cordes  et  ceux  de  percussion , 
»  et  nous  les  avons  suffisamment  indiqués  ci-dessus.  >  (  His- 
toire de  la  musique ,  T.  I,  p.  26.) 

On  ne  peut  cependant  se  faire  une  haute  idée  de  la  mu- 
sique hébraïque  au  temps  de  Moïse,  car  ce  législateur  avait 
été  élevé  en  Egypte,  oii  la  musique  était  fort  peu  cultivée, 
et  les  notions  qu'il  avait  acquises  étaient  incomplètes.  Depuis 
l'histoire  de  Laban  et  de  Jacob  Jusqu'au  passage  de  la  mer 
Rouge,  période  de  2/i8  ans  environ,  la  Bible  ne  signale  au- 
cun fait  important  qui  ait  rapport  à  ia  musique.  A  cette  oc- 
casion, Moïse  et  les  enfants  d'Israël  chantèrent  une  hymne 
adressée  à  l'Être-supréme  [exode  \y).  Mariam,  laprophé- 
tesse,  sœur  d'Aaron,  prit  en  main  un  tambourin  (tof),  ti 
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toutes  les  antres  femmes,  formant  des  cbœars  de  danse, 
la  suivirent  avec  des  tambourins  {ibid.  XX).  Mariam  chan* 
tait  à  leur  tète,  ce  qui  prouve  l'admission  des  femmes  dans 
les  cérémonies  religieuses,  et  Texistence  d'une  musique 
vocale  avec  accompagnement  d'instruments  et  de  danses. 
Nous  trouvons  encore  la  musique  et  la  danse  employées  dans 
d'autres  circonstances  :  par  exemple ,  lorsque  le  peuple 
força,  pendant  l'absence  de  Moïse ,  Aaron  son  frère,  d'élever 
un  veau  d'or  à  l'imitation  du  boeuf  Jpis,  pour  l'adorer; 
Moïse,  de  retour  au  camp,  les  trouva  chantant  et  dansant 
devant  cette  idole. 

Si  Ton  excepte  le  tambourin  de  Mariam,  les  Hébreux  ne  con- 
nurent pas  d'autre  instrument  que  la  trompette  pendant  tout 
le  règne  de  leur  législateur.  Il  parait  que  Moïse ,  trop  occupé 
d'autres  objets  importants,  ne  put  prendre  un  soin  particu- 
lier de  la  musique,  dont  l'usage  d'ailleurs  n'était  réclamé  que 
par  la  religion  ou  par  l'art  militaire.  De  là,  la  trompette  du 
jubilé,  les  deux  trompettes  d'argent  pour  rassembler  le  peu- 
ple et  faire  lever  les  tentes;  la  fête  des  trompettes  au  mois  de 
septembre  (c'est-à-dire  le  mois  de  tisra,  qui  est  le  septième 
dans  le  calendrier  hébraïque) ,  les  trompettes  du  bélier,  em- 
ployées très  long-temps  après  le  siège  de  Jéricho,  étaient 
peut-être  moins  des  instruments  de  musique  que  des  signaux 
militaires,  destinés  à  régler  la  marche  des  assaillants  et  à 
épouvanter  l'ennemi. 

Après  la  mort  de  Moïse  et  de  Josué ,  c'est-à-dire  sous  les 
juges,  les  Israélites  furent  souvent  inquiétés  par  leurs  voi- 
sins, de  sorte  que,  pendant  l'espace  de  quatre  siècles,  il  n'est 
pas  question  de  musique;  on  parle  seulement  d'un  cantique 
ou  hymne  exécuté  par  la  prophétesse  Déboraet  jftarulc  {Ju- 
gtSy  V).  On  doit  remarquer  que  cet  hymne  contient  des  tran^ 
spositions  et  des  répétitions  propres  à  faire  croire  que  dès  ce 
temps-là  le  chant  n'étidt  plus  syllabique,  mais  que  d^à  il 
existait  une  espèce  de  mélodie  plus  étendue.  Près  d'un  siècle 
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^rès  cet  tTénement,  nous  trouvons  nue  nouvelle  preuve 
que  les  femmes  hébraïques  s'occupaient  fréquemment  de  mu* 
dque,  et  que  souvent  même  elles  en  faisaient  en  public.  Qui  ne 
connaît  pas  la  fin  tragique  de  la  malheureuse  fille  de  Jephté , 
accourue  au  son  des  tambourins  et  suivie  par  des  danses 
aa  devant  de  son  père,  dont  elle  venait  d'a^i^rendre  la  vic- 
toire sur  les  Ammonites. 

Depuis  cette  époque  jusqu'au  couronnement  de  Saill  (1090 
ans  avant  J.  -G.  )  la  Bible  ne  fait  plus  mention  d'aucune  espèce 
de  musique  9  ni  même  d'instruments  de  musique^  â[  Texcep- 
tion  d'une  trompette  employée  dans  les  expéditions  mili- 
taires. Samuel,  prophète  et  dernier  juge  d'Israël,  se  rendit 
célèbre  avant  le  couronnement  de  Salil.  H  fonda  des  écoles 
ou  collèges  de  prophètes,  dans  lesquelles  on  enseignait  spé- 
cialement la  littérature  hébraïque  qui  se  limitait  alors  à  la 
poésie  et  à  la  musique.  On  trouve  dans  la  Bible  de  nom- 
breux exeii4)les  de  la  connaissance  de  la  musique  jointe  an 
talent  de  prophétiser.  Ceux  qui  prédisaient  l'avenir,  non  seu* 
lement  faisaient  accompagner  leurs  voix  par  des  instruments, 
mais  ils  puisaient  souvent  des  inspirations  dans  la  musique 
même  (ParaAtivp.^  lib.  I,  chap.  XXY).  Quant  à  ces  collèges 
de  prophètes,  il  y  en  avait  dans  plusieurs  pays  :  à  Najoth,  à 
Rama,  à  Béthel ,  à  Jéricho ,  à  Gilgal  et  à  Jérusalem.  Sous  le 
règne  de  Saill ,  nous  voyons  l'influence  de  la  nuisique  sur  son 
talent  prophétique  [Sam. ,  Uv.  I,  chap.  X,  5, 6)  et  sur  la  mé* 
lancolie  de  son  caractère  {itnd,,  chap.  XVI,  14,  23)  ;  ce  qui 
prouve  que  les  peuples  de  l'antiquité  en  général,  et  surtout 
les  Hébreux,  avaient  une  haute  idée  de  l'influence  de  la  mu- 
sique sur  l'organisme  humain. 

Sous  le  règne  de  David  (  1058  ans  avant  J.  -C.  )  la  musique 
hébraïque  devmt  encore  plus  florissante,  et  ce  roi  rendit 
pour  ainsi  dire  Jérusalem  le  centre  du  culte  divin.  On  fit  la 
première  et  la  seconde  translation  de  l'arche  toujours  au  son 
d'un  grand  nombre  d'instruments  {Smn.,  Uv.  II,  chap.  VI, 
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5-i&).  On  lit  en  outre  dans  les  chapilres  XV,  XVI,  XXmda 
premier  liTre  des  Chroniqws,xme  description  exacte  de  l'or- 
dre avec  lequel  David  a  composé  son  cbœar  musical  Qie- 
nanja  était  le  maître  de  chant  Hema,  Asaph  etEthan  (ou 
Jédéthun)  étaient  les  premiers  maîtres  de  chapelle.  Chacun 
d'eux  avait  sous  loi  vingt-quatre  maîtres  de  chapelle  secon- 
daires; et  le  nombre  des  chanteurs  et  des  exécutants  était  de 
quatre  mUie,  parmi  lesquels  on  comptait  deux  cent  quatre- 
vingt-huit  musiciens  très  distingués  {lôid^  chap.  XXIII,  5  et 
chap.  XV,  7).  On  ne  sait  pas,  du  reste,  po^tivemeut  si  cechceur 
musical ,  au  moins  quant  aux  dianteurs,  n'était  composé  que 
de  lévites ,  ou  ^  les  femmes  et  les  enfants  en  faisaient  partie. 
La  musique  hébraïque,  qui  avait  été  très  cultivée  sous  le 
règne  de  David,  parvint  à  un  degré  de  magnificence  sans 
égal  sous  celui  de  Salomon,  qu'on  peut  appeler  le  siècle 
d'Auguste  des  Hébreux.  La  construction  du  temple  fut  la 
première  entréprise  remarquable  de  ce  prince,  qui ,  pour  la 
consécration  de  ce  monument,  fit  fabriquer  un  nombre  pro* 
digieux  dinstruments.  Joseph  compte  dans  cette  cérémonie 
quarante  mille  harpes,  autant  de  sistres  d'or,  deux  cent  miUe 
trompettes  d'aig^^t  et  deux  cent  mille  chanteurs;  en  tout 
quatre  cent  quatre-vingt  mille  musiciens.  Salomon  est  le 
premier  roi  de  l'antiquité  qui  ait  eu,  outre  sa  nombreuse 
musique  du  temple,  une  chapelle  particulière  qui  n'avait 
rien  de  commun  avec  les  lévites,  comme  on  le  voit  au  cha- 
pitre n,  8,  de  son  Ecdésiasu.  Salomon  fut  aussi  poète,  et  il 
composa,  à  l'occasion  de  son  mariage  avec  la  Allé  du  roi 
d'Egypte,  Vaphres,  le  bel  épithalame  connu  sous  le  nom  de 
Cantùftie  des  Cantiques.  Plusieurs  Pères  de  l'Église  sont 
d'avis  que  ce  morceau  de  poésie  fut  exécuté  en  musique;  et 
cela  parait  assez  probable,  d'abord  parce  que  Salomon 
avait,  comme  il  est  dit,  sa  propre  chapelle  très  capable  de 
l'exécuter,  et,  en  second  lieu,  parce  que  cet  épithalame  est 
vraiment  dramatique  et  appartient  au  genre  pastoral 


S9%  .9d9 

Aussitôt  ayr^  la.  mort  de  SaiemoB,  «on  royaume  ftit  dtvijé 
en  4eux,  celui  de  Jnda  et  celât  4'I$rafiL  Depuis  cette  époq^e 
jusqu'à  Sédécla»,  oo  m  voit  âaqp  ia  Bible  aucuue  circonstance 
où  la  nu9iqipa  ait  été  employée  et  qui  puisse  foire  juger  de 
ses  progrès»  l4)iii  de  là  5  plusieurs  passages  qui  ont  trait  à  o^t 
art  >fltt1mil  dans  les  prophètes ,  prouyept  même  le  contraire 
X»fti  î(alHicbodoaosor>  nyant  conquis  ^  détruit  la  ville  de 
Jérusalem  5  environ  600  ans^  avant  J.*G. ,  eaunena  Sédécias 
et  la  plus  grande  partie  de  son  peuple  à  Bal^ylone.  Cette 
captivité  porta  le  dernier  coup  aui^' Hébreux,  qui^  pendant 
soixante-dix  om,  oublièrentlleurs  cbaats  et  leurs  cérémonie^ 
Ce  douloureux  ouUi  est  exprimé  d'une  manière  bien  tour 
cbante  dans  le  psaume  i87  :  Super  flumina  BaAyionù,  etc. 
Redevenus  possesseurs  de  leur  ville,  mais  aussitôt  ret(Mnbés 
en  captivité  une  seconde  fois ,  de  nouveau  libres ,  puis,  suc- 
cessivement vaincus  par  les  Egyptieus,  les  Perses  et  les  Ro- 
mains, les  malheureux  Hébreux  n'eureut  plus  ni  le  pouvoir 
ni  le  loisir  de  s'occuper  de  la  culture  des  arts. 

iea  Hébreux  faisaient  usage  de  la  musique ,  non  seulement 
dans  les  cérémonies  religieuses  ^  mais  encore,  dans  les  ban- 
quets, dans  les  fonérailles  et  à  la  fête  de  la  Récolte  institii^ 
par  JMUUse ,  comme  le  prouvent  quelques  passages  de  Tancieii 
Testament  qui  s'y  rapportent.  Plusieurs  auteurs  çrOitelA  que 
David  composa  tes  psaumeaS,  80,  83>  pour  être  cbautés 
pendant  les  vendangea.  Les  lévHes  étaient  aussi  chaigés  dpi 
soin  important  d'amer  1^  combattaqts  dansi  les  batailles, 
4'épouvaiiler  i'eanend  par  le  son  de  leurs  voix  et  de  leurs 
trompettes,  afin  de  dédder  plus  tôt  la  victoire.  Telle  était  la 
tAebe  des  JBardes  chee  les  anciens  Gaulois,  les  Germains  et 
les  Rretons. 

Oezles  HAreox,  le  nombre  des  instruments^  si  toutefois 

fon  peut  ^en  rapporter  au  Talmud^  surpassait  de  beaucoup 

^  nombre  des  nôtres.  Dans  rouvra){e  intitulé  SciUe  hoghi- 

éorim,  on  fait  monter  ce  nombre,  du  temps  de  David  et  de 

Tome  i.  23 
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Salomon,  à  trente-sia».  Dans  la  Bible  »  on  n'en  dte  que 
seize  y  savoir  :  sept  dans  les  livres  de  Mdbe  ;  quatre  dans  eeax 
des  Juges  9  de  Samuel  ^  des  Paralipomènes  et  des  Prophètes, 
enitn  cinq  dans  Daniel  :  on  les  retrouve  mentionnés  presque 
tous  dans  les  psaumes  de  David.  H  est  très  difficile  d'appré- 
cier exactement  la  véritable  qualité  de  ces  instruments.  Les 
nombreux  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet  divergent  telle- 
ment dans  leurs  traductions  et  dans  la  description  de  ces  in- 
strumentS;  qu'ils  font  même  perdre  l'espoir  de  parvenir  Jamais 
à  un  degré  positif  de  certitnde  au  milieu  d'une  si  grande 
confusion  d'idées.  Tout  ce  que  nous  savons  de  certain,  c'est 
que  les  Hébreux  distinguaient  trois  différentes  classes  princi- 
pales d'instruments  de  musique  :  ceux  à  cordes,  ceux  à  vent 
et  ceux  -de  percttssien.  La  classe  des  instruments  à  cordes, 
appelée  meghindh,  se  divise  encore  en  trofe  espèces  : 
i'^kinor;  T  riebeî  eiassar;  5*  minnin,  nUehoi  et  scia^ 
iiscim.  On  peut  diviser  en  cinq  les  espèces  des  instruments 
à  vent  :  1**  les  flûtes,  c^^î^  et  nekaéim;  2*  les  cors,  éceven 
eisciofar;  3"  les  trompettes ,  chazozra  avec  ses  variétés; 
ta*  siemphaneia  ;  5*  m<Mchrokiui  et  magrefa.  H  y  avait 
deux  espèces  d'instruments  de  percussion  :  1*  les  timbales, 
tùfti  tnanamh;  T  les  cymbales,  zelzelim  ou  tsetseUtn  et 
methsUoth. 

Presque  tous  ceux  qui  ont  écrit  sur  Tandenne  musique  des 
(ïébreux  en  ont  beaucoup  exagéré  la  beauté  et  la  perfection. 
Un  auteur  moderne,  Saverio  Mattei,  traite  même  d'impos^ 
teurs  ceux  qui  ont  exprimé  une  opinion  dffTérente.  Cepen- 
dant, en  comparant  le  degré  de  civilisation  des  anciens 
Hébreux ,  leurs  coutumes,  leurs  mœurs  et  d'antres  particu- 
larités, et  rimperfection  de  leurs  instruments,  dont  plusieurs 
sont  encore  en  usage  dans  l'Orient,  il  est  permis  de  donter 
de  l'excellence  de  cette  musique  tant  vantéa  La  laagrue 
hébraïque ,  bien  qu'on  ne  puisse  nier  la  beauté  de  ses  poésies 
lyriques  y  ne  se  prêtait  point  au  chant;  or,  leurs  diants  par- 
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tldpaient  naturellement  de  la  radesse  de  la  langue.  On  a  cru 
généralement  que  les  accents  servaient  à  la  notation;  et 
fauteur  de  Foufrage  intitidé  Sciite  haghihorim,  a  été 
joBqu'à  dire  que  leur  solmlsation  était  préférable  à  celle 
qu'on  a  adoptée^  puisque  chaque  accent  hébraïque  peut  ren- 
fermer une  phrase  musicale  complète.  Mais  une  telle  attribu- 
tion donnée  aux  accents  démontrerait  plutôti  eur  imperfec- 
tion; car  lis  deviendraient  alors  pour  la  musique  ce  que  les 
hiéroglyphes  sont  pour  la  langue.  Et  encore  n'est-il  pas 
prouvé  que  les  anciens  Hébreux  aient  connu  ces  accents^  qu[ 
sont  plutôt  une  invention  des  Hébreux  modernes.  Cependant 
il  n'est  pas  Inutile  d'en  donner  un  tableau  abrégé.  On  divise 
donc  ces  accents  en  prosaïques  et  en  métriques;  les  premiers 
servent  dans  récriture /les  seconds  constituent  les  notes  de 
musique  et  consistent  en  points,  arcs ,  petites  l^es ,  comme  : 
w^  :.-.)(<:  ^  ))^^y  etc.,  qui  sont  placés  au  dessus  et 
au  dessous  des  mots  de  la  langue.  Chacun  de  ces  accents  a 
un  n(Mn  qui  lui  est  propre,  tel  que  cadma,  sciaiscelcth,  etc. , 
et  il  exprime  une  phrase  musicale  de  deux,  trois,  quatre 
notes  et  au-delà,  dans  un  mouvement  lent  ourapidç.  Les 
accents  composés ,  tels  que  sarca-segoi^  sakef-koUm^  scUeef 
godai,  sotf-posuk,  expriment  deux  phrases. 

Quelle  qu'ait  été  du  reste  Fancienne  notation  de  la  musi- 
que hébraïque.  Il  semble  que  son  but  fut  de  donner  plutôt 
les  véritables  accents  de  la  déclamation  (peut-être  dans  le 
genre  de  la  déclamation  musicale  des  antiennes  chantées 
dans  nos  églises),  que  les  intonations  musicales,  puisque 
Fon  trouve  ces  accents  non  seulement  dans  les  poésies  desti- 
nées au  chant,  mais  encore  dans  les  livres  des  historiens  et 
des  Prophètes. 

Le  rabin  Zamora  (  Voy.  Histoire  de  la  Musique  et  de  ses 
effets,  tom.  I,  p.  69)  donne  quelques  notions  sur  la  ma- 
nière dont  ils  sont  chantés  dans  le  temple. 

Pour  les  cinq  livres  de  Moïse,  on  prenait  la  voix' pleine 
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mais  douce;  pour  les  livres  des  Prophètes^  un  accent  mde 
et  pathétique;  pour  les  psaumes  de  David  on  adoptait  un 
air  de  gravité  et  d'inspiration;  pour  les  proverbes  de  Salo- 
mon ,  un  cbant  doux  et  insinuant;  pour  le  Cantique  des  Can- 
tiques, les  expressions  de  la  joie  et  d'aUégresse;  pour  FEc* 
désiaste ,  un  accent  sérieux  et  sévère. 
.  Ces  divers  chants ,  qui  participaient  du  caractère  des  mor- 
ceaux auxquels  ils  s'appliquaient ,  indiquent  suffisanunent  que 
la  musqué  des  Hébreux  n'était  qu'une  espèce  de  déclamation 
notée. 

.  ECBOLE  (  laL  prcjectio  ).  —  C'était  dans  la  plus  ancienne 
musique  grecque  un  accident  fui  élevait  de  cinq  quarts  de 
ton  la  note  devsml  laquelle  il  était  placé. 

ECGEDENVe  ».  EXCÉDANT,  aàj.  ^  (Voy.  AcresùUOo). 

BCCEKIONE  =  EXCEPTION,  s.  f.  —'C'est  bien  un  ancien 
proverbe  celui  qui  dit  que  toute  règU  a  ses  exceptions. 
Néanmoins  il  semble  que  ce  proverbe  se  confirme  plus  par- 
ticulièrement lorsqu'il  s'agit  de  règles  musicales  établies  par 
les  anciens  et  même  par  les  modernes  sur  le  contrepoint 
et  sur  les  progressions  harmoniques.  Le  P.  Martini,  dans  son 
Saggio  fondamentale  pratico  di  Contrappunto  sopra  i( 
Canto  fermo,  après  avoir  établi  les  règles  de  ce  style,  n'hé- 
site pas  à  dire  que  tes  exceptions  employées  en  temps  et  4ieu 
sont  le  plus  6el  ornement  de  l'art,  etc.  (Voy.  pag.  32). 
Plusieurs  auteurs  allemands  modernes,  entr'autres  J.  Weber, 
ont  mis  un  soin  extrême  et  l)eaucoup  d'babfleté  non  seule- 
ment à  simplifier  ces  règles  et  à  les  réduire  à  un  petit  nom- 
bre conformément  aux  principes  de  la  nature,  du  jugement 
et  de  la  phflosophie,  mais  encore  ils  ont  montré  llnsuffl- 
sance  de  certaines  progressions  harmoniques  prohibées  (Toy. 
Licenza), 

ECLtiPSIS.  —  Intervalle  descendant 

ECLYSIS  =  ECLYSE,  (lat.  dissolutio).  —C'était  dans 
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randeBne  miniqiie  grecque  im  accident  qui  fUsedl  baisser 
une  note  de  trois  quarts  defoo. 

BGMEHÂ  «>»  EGHÉLK.  —  Du  grec  <k  et  uùo;,  sou  sans 
mélodie,  ou  roix  parlante»  par  opposition  àfmm^ie  (du 
grec  <v  et  ftsXoç  ) ,  qui  signifie  le  son  du  chant  SwvméUé 
est  aussi  le  ncHa  d'une  certaine  danse  Introduite  dans  la  tra- 
gédie. 

BGOi^EGHO,  s.  fiK  (dîi  grec  htoç,  son)«  *-^  Son  reutoy^ 
ou  réfléchi  par  un  corps  solide,  et  qui  par-lA  se  rejeté  et  se 
renouvefle  à  ForelUé.  On  appelle  aus^  éefio  lé  lieà  où  la  ré- 
pétition se  fôit  entendre. 

Ainsi  que  les  rayons  de  la  lumière,  les  rayons  Muores  se 
répandent  dans  toutes  les  directions  et  sont  renvoyés  par  cer- 
tains corps  durs  dont  ils  frappent  la  surface  plane  et  poMe/SI 
le  corps  qui  réfléchit  le  son  est  si  près  du  lieu  oii  ce  dernier 
prend  sa  naissfanoe,  que  le  son  dure  encore  lorsque  sa  répé* 
titlon  a  déjà  frappé  notre  oreille,  alors  on  n'entendra  que 
l'augmentation  du  son*  C'est  pourquoi  le  même  instrument 
retentit  avec  plus  de  lorce  dans  une  chambre  dont  les  mm 
sont  nus ,  que  dans  une  chambre  qui  est  omée  de  tapis  et  de 
taUeauXé  Mais  si  ce  corps  se  trouve  teflmnent  élotgiié  du 
lieu  où  le  son  prend  naissance  que  le  son  originaire  cesse 
avairt  que  le  courant  d'air  sonore  arrive  à  ce  corps  et  qu'il 
vienne  à  flrapper  de  nouveau  notre  oreille,  alors  on  enten- 
dra séparément  le  s6n  originaire  et  le  son  réfléchi  :  oe  der- 
nier son  est  celui  qu'on  appelle  écho.     " 

Il  y  ades  Beti  qui  répètent  le  son  i^usieurs  fols;  c'est  que 
là  existent  sans  doute  plusieurs  corps  qui  réfléchtasent  le  son 
à  dlfléroMes  distances.  Dans  un  endroit  nommé  là  Simo' 
netta,  à  deux  milles  de  Milan ,  il  y  a  un  écho  qui  répète  Jus^ 
qu'à  vhigt  fois. 

L'écho  répète  ordinairement  chaque  son  et  chaque  syllabe 
à  l'unisson.  Il  est  cependant  des  lieux  où  l'écho  répète  les 
sons  avec  quelque  différence  d'intervalles.  Dans  le  village  de 
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Rosneatb,  par  exemple ,  situé  près  d'un  lac  dans  les  enviroo^ 
de  Clyde,  à  la  distance  de  dix-sept  Uenes  de  Glascow,  m 
Angleterre^  Técho  répète  d'abord  cbaqne  son  on  diaque 
syllabe  à  nne  tierce  plus  bas^  et  puis  deux  autres  fois  d'un  ton 
encore  pins  bas. 

Le  nom  d'écbo  s'applique  en  musique  à  ces  sortes  d'airs 
ou  pièces  dans  lesquels^  à  l'imitation  de  l'écho,  l'on  répète 
une  ou  pludeurs  fois  certains  passages ,  en  dlminnant  chaque 
fois  l'intensité  du  son.  C'est  ainsi  que  PaMeUo  et  Mayr  l'ont 
employé ,  le  premier  dans  sa  Prourpina,  et  le  second  dans 
Elisa.  Plusieurs  instrumentistes  habiles  savent  produire 
l'écho  d'une  manière  très  agréable  et  avec  beaucoup  d'il- 
lusion sur  le  cor 9  sur  la  flûte ,  sur  la  clarinette;  sur  le  haut- 
bois^ etc. 

Écho  est  aussi  un  jeu  d'orgue  y  ou  plutôt  un  petit  oigue 
particulier  qui  se  joint  aux  grands  instruments  de  cette  es- 
pèce et  pour  lequel  il  y  a  un  claYler  particulier.  On  peut 
aussi  imiter  l'écho  sur  l'orgue  en  alternant  les  jeux  forts  et 
les  jeux  doux^  et  répétant  sur  ces  derniers  les  petites  phrase» 
proposées  par  les  autres. 

Quelques  auteurs  appellent  également  écho  la  réplique  des 
canons. 

EDIGOMOS.  —  Danse  accompagnée  de  chant  chei  les 
anciens  Grecs. 

EDILI=  EOTLES,  $.  m.  jd.—  C'était,  au  temps  des  pre- 
miers empereurs  romains»  le  nom  de  certatais  magistrats  ou 
censeurs  qui,  outre  l'hispection  des  édifices  pubUcs  dont  ils 
étaient  chargés ,  dei^ent  aussi  examiner  et  approuver  toutes 
les  comédies  et  les  compositions  musicales  avant  leur  r^ré- 
sentation. 

EFESIE  0  ARTENISIE  =  EPHÉSIES  ou  ARTÉMISIES.  — 
Fêtes  célébrées  par  les  Grecs  à  Éphèse ,  ville  de  TAsie-Mi- 
neure,  en  l'honneur  de  Diane.  Des  concours  de  musique 
avalent  lieu  à  l'occasion  de  ces  fêtes  »  auxquelles,  sous  le 
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r^nede  remperear  VespasieD,  on  en  Joigiiit  d'antre  appelées 
Barùiiienneê, 

EFFETTO  =  EFFET,  s.  m.  —  L'effet,  d'après  Rousseau, 
est  une  impression  agréable  et  forte  q^e  produit  uqe  excel- 
lente musique  sur  Toreille  et  Vesprit  des  auditeurs.  Cette  dé- 
finition n'est  pas  tout-à-fait  juste;  car  une  musique  qui 
exprime  la  terreur ,  l'agitation ,  la  vengeance ,  l'agonie , 
«ne  messe  de  morts,  produit  également  un  grand  effet  Si 
l'effet  consistait  dans  l'agréable,  on  devrait^  pour  ainsi  dire, 
exclure  de  la  musique  le  mode  mineur  et  tous  1^  morceaux 
qui  sont  écrits  dans  ce  mode  et  qui  ordinairement  ne  sont  pas 
fort  agréables  à  l'oreille.  Or,  comme  l'effet,  de  même  qme  le 
goût,  est  une  chose  relative  qui  dépend  des  organespbysiques 
de  l'auditeur,  de  son  degré  de  culture  ea général,  et  de  son 
éducation  musicale  en  particulier,  ainsi  la  même  musiquq 
n'agira  pas  d'une  égale  manière  sur  tous,  et,  par  conséquent^ 
elle  ne  sera  pas  toujours  excellente  pour  tout  le  monde. 
Abstraction  laite  de  cette  den^ère  réflexion,  on  pourrait  dire 
peutrêtre  q«e  l'eflèt  est  une  sensation  forte  et  analogue  à  un 
sentiment  donné,  produite  au  moyen  de  sons  qui  se  trouvent 
en  harmonie  avec  l'âme  de  l'auditeur,  de  façon  que,  sous  le 
nom  de  choses  qui  font  de  l^effet,  on  peut  comprendre  aussi 
toutes  celles  oà  lasensation  qu'on  a  produiteparaltsupérieur^ 
aux  moyens  qui  ont  été  employés  pour  l'exciter. 

Les  combinaisons  de  l'effet  vont  pour  ainsi  dire  jusqu'^ 
l'infini;  car  l'effet,  pris  dans  sa  plus  simple  expression,  est 
relatif  t^  la  différence  des  voix,  des  instruments,  des  tons,  des 
modes,  de  la  mesure,  du  rhytbme,  de  la  mélodie,  de  Thar* 
monte,  de  l'accompagnement,  du  caractère,  de  l'accent, 
etc. ,  et  de  ces  effets  simples  proviennent  ensuite  les  nom- 
breux effets  composés.  En  donner  des  règles  est  aus^  impos- 
sible qu'obtenir  de  l'effet  sans  aucun  chant  ;  le  talent  consiste 
à  savoir  saisbr  le  moment  favcH-able  pour  l'employer  avec  ha-' 
bileté  et  ci  n'en  pas  être  prodigue. 
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BPFETTO ICÂTHALB  =  EFFET  TBÉ  ATRAL.  ~  ^Qndne 

connaît  Fillusion  du  théâtre,  s'écrie  Voltaire?  qui  ne  sali 
qu'une  situation  intéressante  >  une  nouveauté  brillante  et 
hasardée»  la  seule  voix  d'une  actrice»  suffisent  pour  tromper 
quelque  temps  le  public  ?  Quelle  dibtancb  nmEUfiE  entre  tm 

OUTRAGE  SOUFFERT  AU  THÉÂTRE  ET  UN  BON  OUVRAGE?  > 

Le  théâtre  est  le  pays  des  Illusions;  tout  y  est  disposé 
pour  ravir  le  cœat,  et  lorsqu'on  arrive  à  s^en  emparer,  il 
devient  très  facile  d'obtenir  une  pleine  Indulgence  pour  un 
grand  nombre  d'erreurs.  L'oeil  que  des  tableaux  riches  et 
variés  éblouissent  et  fascment»  contemple  Fensemble  d'une 
œuvre  sans  se  fixer  sur  chacune  des  pa^es  séparément;  la 
femme  parvenue  à  cinquante  ans  peut  bien»  avec  du  blanc  et 
du  rouge»  nous  faire  accroire  qu'elle  est  encore  ft  son  prin- 
temps. L'Q^l  se  laisse  tromper  :  i'oreffîe  pourrait^Ue  dtrer 
plus  délicate? 

Les  représentadons  théâtrales  ont  pour  nous  un  diarme  si 
puissant  que  les  sentiments»  les  Idées»  les  passions»  les  ritua- 
lions»  l'exécution»  donnent  souvent  à  un  duo»  à  im  trio»  etc.  » 
une  réputation  qu'ils  n'ont  Jamais  méritée.  Soutenu  quelqife* 
fois  par  un  poème  plein  d'esprit  et' de  finesse»  un  compoM-- 
teur  médiocre  occupe  pendant  quétque  temps  le  pubHc»  et» 
h  l'aide  des  Journaux»  il  parvient  à  se  fîdre  une  espèce  de 
célébrité  parmi  le  vulgfaire.  Tel  opéra»  qui  n'a  rien  à  faire 
avec  la  poésie  et  l'action»  produit  un  elTet  prodigieux  au 
théâtre»  est  accueilli  avec  enthousiasme»  et  sifflé  par  toute 
l'Europe  musicale.  Qu'on  ôte  à  la  coquette  son  fard»  et  Ton 
verra  ce  qu'il  lui  reste  de  ses  charmés  attrayants. 

Quelle  n'est  donc  pas  la  distance  qui  existe  entre  l'éblouis^ 
sant  éclat  des  faux  bijoux  et  l'édat  dont  le  vrai  diamani 
scintille;  entre  l'étalage  d'une  pompe  extérieure  et  une  ma- 
gnificence noble  et  Intrinsèque  ;  entre  la  lumière  dont  bril- 
lent les  machines  assourdissantes  des  féut  artifideb  et  une 
charmante  illumination  bien  disposée  ;  entre  Un  <ioup  d'or- 
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chestre  qui  détraque  le  tympan  auriculaire  et  une  seule  note 
qui  ravit  ;  entre  la  force  de  la  masse  et  la  force  de  la  diction  ; 
entre  la  grimace  et  la  grâce  ;  entre  la  musique  qui  feit  mou- 
voir les  Jambes  et  ceUe  qui  remue  le  cœur;  entre  les  applau- 
dissements momentanés  et  les  suCHrages  durables. 

EGERSIS,  s.  f.  —  Hymne  que  les  nouveaux  mariés  chan- 
taient à  leur  lever,  en  Grèce. 

EG1ZIANI  =»  ÉGYPTIENS  (détails  hbtoriques  sur  la  mu- 
sique des).  —  C'est  une  opinion  généralement  reçue  que 
l'Egypte  est  le  pays  le  plus  ancien  où  l'on  ait  cultivé  les 
sdences  et  les  lettres;  r Egypte,  au  temps  d'Abraham,  était 
déjà  une  puissance,  tandis  que  les  fiébreux  ne  formaient 
qu'une  petite  nation. 

Gomme  presque  tous  les  peuples,  les  Égyptiens  ont  attri- 
bué à  lemrs  premiers  souverains,  à  Osiris,  Isis,  Mercure  ou 
Ermès,  etc.,  l'invention  des  sciences  et  des  arts  qui  ont 
illustré  leur  pays. 

L'historien  hébreu  Philon ,  et  Clément ,  d'Alexandrie ,  assu- 
rent que  MO!^  a  appris  des  Égyptiens  l'arithmétique,  la 
géométrie  et  la  musique.  Pythagore  même  doit  aux  prêtres 
égyptiens  la  pkis  grtode  {partie  de  ses  connaissances  et  spé- 
efalement  celle  de  la  musique  (Diog.  Laert.  in  vit  Pi- 
thag.  ).  De  là  on  peut  conjecturer  que  ce  peuple  a  aussi 
trouvé  les  premiers  et  les  plus  simples  principes  de  l'har- 
monie, ou  l'étendue  des  sons  et  les  régies  de  leurs  rapports. 
NéanuK^Bs  quelques  auteurs  prétendent  que  la  division  de 
Poctave  en  doute  demi-tôns  était  déjà  connue  en  Chine- 
long'temps  avant  Pythagore  et  Mercure,  et  même  avant 
l'existence  des  prêtres  égyptiens;  mais  cette  opinion  est 
d'autant  moins  digne  de  foi  que  l'ère  chinoise  est  elle-même 
beaucoup  plus  fabuleuse  encore  que  celle  des  Egyptiens. 
Du  reste  la  plupart  des  historiens,  en  commençant  par  Dio- 
dore  jusqu'aux  temps  modernes,  prétendent  que  les  Égyp- 
tiens méprisaient  la  musique  et  la  considéraient  non  seulement 
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comme  un  art  inutile ,  mais  môme  comme  un  art  dangereux. 
Cette  assertion  est  cependant  réfutée  par  le  témoignage  de 
Platon  qui  se  trouvait  en  Egypte  plusieurs  siècles  avant  Dio- 
dore;  par  celui  de  Diodore  qui,  dans  quelques  passages  de 
sa  Bibiiothiqut  hUtorique,  se  contredit  lui-même  ;  et  enfin 
par  Hérodote ,  plus  ancien  que  les  deux  auteurs  précédents. 
Ce  dernier  assure  que  les  Égyptiens  ont  été  les  premiers  a 
instituer  des  fêtes  et  des  cérémonies  en  Thonneur  des  dieux, 
et  il  fait  une  longue  dissertation  sur  Fusage  de  la  musique 
dans  ces  circonstances. 

On  ne  peut  rien  dire  sur  les  qualités  intrinsèques  de  la 
musique  égyptienne ,  tons  les  indices  donnés  par  quelques 
auteurs  et  surtout  par  Roussier  n'étant  que  des  conjectures. 

Tout  en  établissant  un  système  musical  Égyptien  qu'il 
compare  au  nôtre  pour  en  faire  remarquer  la  diffifrence.. 
Roussier  finit  par  avouer  qu'il  ne  prétend  pas  garantir  l'an- 
thenticité  de  ce  système.  Afin  cependant  de  démontrer  sur 
quels  fondements  ce  système  musical  des  Égyptiens  était 
appuyé ,  nous  ferons  observer  d'abord  qu'ils  trouvaient  une 
certaine  correspondance  entre  les  sons  de  leur  gamme  et 
l'ordre  des  planètes,  des  Jours  de  la  semaine,  et  des  heures 
du  jour.  Cette  correspondance  des  rapports  des  sons  ne  sa 
basait  que  sur  la  ressemblance  des  distances  qu'on  observe 
dans  ces  objets.  Ainsi,  par  exemple,  ils  trouvaient  entre  le  son 
le  plus  grave  et  le  son  le  plus  aigu  de  leur  gamme,  le  même 
rapport  qui  existe  entre  la  planète  de  Saturne  la  {dus  éloi- 
gnée de  la  terre,  et  la  lune  qui  en  approche  le  plus.  On  peut 
dire  la  même  chose  de  la  comparaison  des  sons  avec  les  jours 
de  la  semaine.  Roussier  assigne  aux  Égyptiens  une  gamme 
diatonique  semblable  à  la  nôtre  ;  mais  où  en  est  la  preuve? 
La  trouverait-on  dans  la  vénération  des  anciens  et  surtout 
des  Égyptiens  pour  le  nombre  sept?  Dion  Cassius  ne  dit  mot 
de  cela.  Et  d'ailleurs  la  lyre  à  trois  cordes,  inventée  selon 
Diodore  par  Mercure,  et  l'allusion  de  ces  trois  cordes  aux 
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trois  saisons  j  oe  pronvent-dles  pas  que  les  Égyptiens  ont  pu 
aussi  dans  leur  division  s'écarter  du  nombre  sacré  sept?  Les 
Grecs  5  élèves  en  musique  des  Égyptiens  5  n'ont  pas  su  diviser 
les  sons  de  la  gamme  en  eptacordes  :  la  division  tétracordale 
est  le  plus  haut  degré  où  ils  soient  parvenus.  Même  dans  des 
temps  plus  rapprochés  de  nous^  on  fut  obligé  de  se  contenter 
pendant  des  siècles  de  l'exacorde ,  division  peu  naturelle.  Ce 
n'est  qu'avec  beaucoup  de  peine  et  de  travail  que  Ton  a 
enfin  découvert  que  la  division  de  l'octave  était  la  plus  natu- 
relle et  la  plus  commode. 

Le  rapport  entre  la  gamme  égyptienne  et  les  heures  du 
jour  est  un  peu  plus  compliqué  que  les  deux  précédents. 
Nous  avons  par^là  la  certitude  de  la  prédilection  des  Égyp* 
tiens  pour  les  allégories  et  les  jeux  mystérieux,  ce  qui  est 
propre  à  obscurcir  la  chose  plutôt  qu'à  l'éclaircir.  Celui  qui 
serait  amateur  de  semblables  observations  trouverait  une 
abondante  matière  dans  l'ouvrage  de  Roussier  bititulé: 
Mémoires  sur  ta  musique  des  anciens,  et  dans  les  lettres  à 
4'auteur  du  Journal  des  Beaux^Arts  et  des  Sciences*  Il 
suffira  ici  d'indiquer  les  allégories  des  deux  premiers  rap- 
ports. 

Les  Égytiens,  en  faisant  correspondre  une  planète  à  un  des 
Jours  de  la  semaine,  les  avaient  disposés  de  quatre  en  quatre 
pour  former  une  harmonie  appelée  quaru.  En  voici  l'expli- 
cation. 

Les  sons  de  leur  gamme  correspbndaieiit  aux  notes  de  la 
nôtre,  arrangées  dans  cet  ordre  :  sidorémi  fasoi{a,tt 
leur  correspondance  avec  les  sept  planètes  était  dans  Tor- 
dre suivant  : 

si  do  ré  mi  fa  soi  ta 

Saturne,  Jypitsr,  Mars,    U  SoM,  Vénus,  âlsmtre,  la  I^ns. 

Lorsqu'en  commençant  par  si  on  forme  de  ces  sons  un 


ordre  de  quatre ,  et  en  agoiitaiit  à  cbaean  te  plaoèCe  corres- 
pmidante,  on  a ,  d'une  part  >  une  suite  de  eonsoimances  tpA 
étaient  te  base  fondamentale  de  te  gamme  égyptienne»  et» 
d'autre  part»  une  suite  de  jours  de  la  semaine  égyptienne» 
qui  commençait  le  samedi»  comme  on  peut  le  voir  pcff 
l'exemple  ci*Joint  : 

Samedi  IHfnanolu^ 

n  do  ri  Mi  fa  êoi 

SiUume,  Jupiter,  Mars,  U  Saieil,  Vémusp  Mencwx, 

Lundi  Mardi 

La         H  do         Ré  mi  fa 

La  Lune,  Saturne,  Jupiter,  Mètre,  ie  SoieH,  Venue. 

Mercredi  Jeiudi 

Sot  ta  ei        .  Do  ré 

Mercure^  ia  Lune,  Saturne,  Jupiter,  Mare^ 

Vendredi 
tni  Fa  soi  ia 

Le  Sùteii,  Vénus,  Mercure,  ia  Lune. 

C'est  Sur  cette sacoession de consonnances  eimiiarésoi 
do  fa,  représentée  par  les  planètes  correspondantes  aux  jours 
de  te  semaine,  que  k»  Égyptiens  ont  voulu  i>«ier  les  prin- 
dpes  ftmdameniaux  de  leur  gamme;  juincipes  dont  il  ne 
reste  plus  aucun  vestige  panni  les  modernes  Égyptiens,  peut^ 
être  parce  que  ce  système  n'a  jamais  existé  et  qu'il  n'est 
qu'une  pure  hypothèse  pour  ne  pas  dire  un  songe  de  M. 
Roussier. 

Les  Égyptiens  ontteit  peu  d'usage  de  la  musique;  ils  se 
bornèrent  à  la  mêler  aux  fêtes»  aux  cérémonies  et  aux  pro- 
cessions en  l'honneur  de  leurs  dieux  et  aux  funérailles.  Us  ne 
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eoDBabsaieot  d'autres  fêtes  que  cdles  consacrées  au  culte 
divin,  et  n'ayaieut  l'idée  d'aucuns  jeux  ni  d'aucune  refuréseu- 
tation  théâtrale;  en  un  inoi^  tout  ce  que  les  peuples  anciens 
«t  aiodenies  ont  compris  sous  le  nom  de  spectacle^  leur  était 
inconnu. 

4}uoique>  selon  Strabon^  les  JËgyptiens  ne  fissent  auciw 
usage  dans  leurs  temples  d'instruments  de  .nmsique,  nou^ 
savons  étendant  que  ce  peuple  en  avait  de  plusieurs  espèces 
dont  il  était  l'inventeur.  Krmès  ou  Mercure  inventa  la  lyre  îi 
trois  corder  Ce  nombre  Xajysait  allusioui»  comme  on  Ta  dit  ci- 
dessus,  aux  trois  saisons  de  l'année,  qu'alois on  divisait  ainsi 
non  seulement  en  Egypte,  mais  encore  cbez  les  anciens 
Grecs,  la  corde  la  plus  grave  correspondait  à  l'biver ,  celle 
du  milieu  au  printemps,  la  plus  aiguë  h  l'été*  Sur  l'obélisque 
transporté  d'I^ypte  à  Rome  et  placé  au  Ghamp-de-Mars  od 
il  est  encore,  et  que  l'on  croit  avoir  été  érigé  par  Sésosiris 
dans  l'antique  Tbèbes,  à  peu  près  400  ans  avant  la  guerre  de 
Troye ,  on  trouve,  parmi  les  autres  hyéroglipbes  un  instru^ 
ment  de  musique  ressemblant  au  colacfaon.  La  flûte  simple 
ou  manaulô  est  aussi  d'invention  égyptienne.  Elle  est  attri- 
buée par  tous  les  historiens  dç  l'antiquité  à  Osids,  et  l'on 
croit  qu'elle  est  encore  plus  ancienne  que  la  lyre.  lies  igyp^ 
tiens  l'appelaient  pàotinx.  Outre  les  instruments  que  nous 
venons  de  mentionner ,  voici  le  nom  de  ceux  dont  l'iuvention 
est  attribuée  aux  Égyptiens,  peut-être  parce  qu'ils  en  ont  fait 
usage  : 

l' Le  sùtre,  que  l'on  dit  avoir  été  inventé  par  bis.  G'éMt 
l'instrument  favori  des  Égyptiens;  aussi  a-t<Km  ^onné  ]w 
dérision  le  nom  de  pays  de  sistres  à  TÉgypte  j  comme  on  di- 
sait de  la  Grèce  qu'elle  était  gouvernée  par  la  lyre;  2'  le 
timpanon  {tvmpanuTn  ieUicum);  yiàiyretrianguiairs 
trouvée  sur  un  bas-reUef  égyptien;  4*  la  tmmpstte;  5*  la 
flûte  au  son  fort  {tibia  ni%Utisonans). 

D'après  une  lettre  de  U.  James  ttruces  au  docteur  fiurney 
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à  Londres  (V.  VHist.  de  ta  Mus.  de  ce  dernier,  vol.  1,  p.  214), 
nous  avons  vu  qu'en  Àbyssinie  on  emploie  six  espèces  diffé- 
rentes d'instruments  :  1'  Le  icwcz  ou  flûte  d'un  son  un  peu 
faible,  ayant  un  bec  semblable  à  celui  de  nos  clarinettes; 
2"  le  nagareet  ou  tambour,  ainsi  nommé  parce  qull  sert  à 
publier  les  ordres  émanés  des  autorités  supérieures  que  l'on 
appelle  nagar.  Cet  instrument  est  un  signe  distincfif  du  pou- 
voir suprême.  Quand  le  roi  nomme  un  gouverneur  U  lui  fait 
présent  d'un  nagareet  et  d'une  bannière,  marques  de  son 
installation;  partout  où  passe  le  monarque  il  se  fait  précéder 
par  quarante-cinq  de  ces  tambours  attachés  à  des  mulets,  et  que 
l'on  bat  avec  un  bâton  recourbé  ;  3"  le  kabaro  ou  tambourin 
que  l'on  bat  avec  les  mains;  4°  le  meieket,  connu  dans  les 
autres  provinces  sous  le  nom  même  de  kenet  et  keren»  est 
une  trompette  longue  de  5  pieds  4  pouces  avec  une  calebasse 
à  la  partie  inférieure,  qui  ressemble  parfaitement  an  pavillon 
de  nos  trompettes.  Cet  instrument  est  entièrement  couvert  de 
parchemin,  et  il  ne  produit  d'autre  son  que  le  mi,  mais  d'une 
manière  forte,  dure  et  terrible.  Dans  les  marches,  avant  de 
voir  l'ennemi,  on  en  joue  avec  modération,  mais  ensuite 
avec  beaucoup  de  force  pour  inspirer  de  Thérobme  aux  sol- 
dats; 5*  on  distingue  aussi  le  siêtre  destiné  au  service  des 
prêtres;  &"  la  iyre^  haute  de  3  pieds  ou  3  pieds  6  pouces, 
qu'on  emploie  dans  les  fêtes  publiques  et  qui,  accompagnant 
le  chanteur,  est  toiqours  à  l'unisson  de  la  voix.  Cette  lyre 
a  5 ,  6  et  souvent  même  7  cordes  très  fines,  faites  avec  des 
listes  de  peau  de  brebis  ou  de  chèvres.  Par  un  temps  humide 
elle  se  détériore  et  se  brise  très  promptement 

Les  Égyptiens  modernes  aiment  du  reste  passionnément  la 
musique.  Us  ont  des  femmes  improvisatrices,  appelées 
aimé  (femmes  savantes),  qui  chantent  en  improvisant  des 
poésies  analogues  aux  fêtes  et  aux  cérémonies. 

EGU ALE  =  ÉGAL,  adj.  —  Nom  donné  par  les  Grecs  au 
système  d*Aristoxène,  parce  que  cet  auteur  divisait  générale- 
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ment  chacun  de  ses  létracordes  en  trente  parties  égales. 

£  LA.  —  C'était  dans  l'ancien  solfège  le  mi,  clé  de  violon, 
quatrième  espace»  qu'on  chantait  sur  la  syllabe  la  (Voy. 
SotmiêOidone). 

£  LA  Fâ.  —  Ancienne  dénomination  du  mi  \^  dont  les  Ita- 
liens se  serrent  encore. 

£  LA  Mi.  —  C'est  dans  Tanclen  solfège  le  mi,  clé  de  basse 
troisième  espace 5  et  le  mi^^clé  de  violon  première  ligne, 
qu'on  chantait  tantôt  sur  la  syllabe  (a ,  et  tantôt  sur  la  syl- 
labe tm. 

£LB6IAss  ÉLÉGIE  5  ê.  f.  —  Genre  de  poésie  composée 
sur  des  sujets  de  caractère  triste,  et  accompagnée  d'un  chant 
aqaAogue»  De  nos  Jours  on  donne  aussi  ce  nom  à  des  compo- 
sitions insmunentales»  cotMDeVéîégie  harmonique  sur  îa 
mort  de  S>  A.  A.  ie  prince  Louis  Ferdinand  de  Prusse, 
un  forme  dit  sonate,  par  IXnssek. 

Rousseau  dit  que  l'élégie  était  une  sorte  de  nome  pour  les 
flûtes.  Inventé  par  Sacadas,  argien. 

£LEM£MTO:» ÉLÉMENT»  #•  m.  —  Le  mot  élément,  pris 
en  général  comme  matière  technique  de  l'art,  indique  l'en- 
semble de  tous  les  sons  possibles,  aigus  ou  graves,  etc. 

Les  éléments,  dans  leur  signification  particulière,  sont  les 
premières  notions  de  l'enseignement,  tant  pour  la  lecture 
niusfcide  que  pour  le  chant  ou  pour  le  son  des  instruments 
respectif,  on  pour  la  composition  et  pour  l'accompagne- 
ment dont  la  connaissance  est  Indispensable  à  quiconque  vent 
cultiver  une  branche  de  cet  art 

ELBMENTO  METRICO  =t  ÉLÉMENT  MÉTRIQUE.  —  C'est 
une  partie  de  la  mesure  résultant  de  la  division  d'un  Temps 
en  deux  ou  trois  notes  de  même  valeur;  par  conséquent  les 
éléments  métriques  de  la  mesure  à  deux  Temps  sont  des 
quarts  de  ronde,  c'est-à-dire  des  noires;  dans  la  mesure  à 
deux-qwrtre,  ce  sont  des  huitièmes,  c'est-à-dire  des  cro- 
ches. 
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Les  ÂUemandft  laar  doimeiit  le  nom  de  tak9fii4tUr,  ou 
membres  de  mesure. 

ELEVAZIONE  =  ÉLÉVATION,  ^  /:  (LaU  -Iwm).— L'âé- 
vation  de  la  main  ou  du  pied,  en  battant  U  mesure,  aerlà 
marquer  le  Temps  faible,  et  s'^ppeUe  proprement  leva 

On  donne  aussi  le  nom  A* élévation  à  certains  motels  qu'on 
chante  pendant  le  sacrifice  de  la  mease»  au  moment  où  le 
prêtre  élève  VkostUi,  comme  :  O  scUutariê  lu^fHa»  Ces  mo- 
tets se  cbaoient  ordinairement  à  voix  seules  ou  avec  Tao- 
compagnement  seul  de  l'orgue.  La  sonate  qu'on  exécute  dans 
ce  moment  sur  l'orgue  >  s'appelle  aussi  éUtation.  Cette  so- 
nate doit  avoir  tout  )e  caractère  de  saintelé  qui  convient  à 
cette  partie  si  s<denne]le  de  la  cérémonie  «et  ne  doit  pas 
se  faire  remarquer,  comme  il  arrive  souvent,  pardes  mouve- 
ments de  danse. 

ELIGONÂ  =  HÉLICON.  ~  Monocborde  des  Grecs  anciens 
avec  plusieurs  accords  à  l'unisson. 

EUGONÀ  DI  TOLOMEO  ^  BÉUCON  DE  PTOLOMÉE.  ~ 
C'était  le  nom  d'une  figure,  de  géométrie  par  laquelle  Ptolo- 
mée  faisait  connaître  les  différents  intervalles  avec  leurs  rap- 
ports. 

Pour  obtenir  ce  résultat ,  il  traçait  un  caixé  parfait ,  divisé 
borizontalement  par  quatre  autres  lignes  droites,  ^tant  la 
première  descendait  jusqu'au  tien  de  la  figure,  laaetonde 
jusqu'à  U  mojitié ,  la  jtroisième  à  deux  fierai  la  quatrièmeÀ 
trois  quarts»  U  tirait,  en  outre»  une  autre  ligne  qui,  en  par- 
tant du  milieu  de  la  base  du  carré,  aboutissait  à  i'angie  supé- 
rieur du  côté  droit*  Comme  cette  dernière  Mgne  formait  une 
espèce  de  montagne  et  donnsM  les  difEérenls  'degrés  de  Té- 
cbeUe,  représentant  le  Parnasse  4ont  tes  notes  étaient  les 
Muses,  on  donna  k  cette  figure  le  nom  d'Bëlioon  de  Ho- 
lomée. 

.flUiVOS.  —  Flûte  plirygienne  des  Grecs,  comiratte  avec 
du  bois  de  laurier. 
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.  ELINE.  •->  Nom  grecde  la  chanson  des  Tisserands. 

ELLISSI=£LLIPSE»  a.f.— Sappresdon  d'un  accord  que  ré- 
clame rbarmonie  régulière.  Yoy.  la  Ûg.  60,  qui  contient  aussi 
un  exemple  de  l'ellipse  fondée  sur  l'anticipation  (V.  ce  mot). 

ELODIGON,  8.  m.  —  Instrument  inventé  il  y  a  environ 
vingt  ans  9  par  M.  Eschenbach,  et  fabriqué  par  M.  Voigt^  fac- 
teur  d'b[is(ruments  à  SchweinfurU  Le  principe  de  cet  boistru- 
ment  consistait  à  faire  vibrer  non  des  cordes  tendues,  mais 
des  lames  métalliques^  au  moyen  d'un  soufflet  On  y  avait 
réuni  les  effets  du  davicorde  avec  ceux  de  l'orgue.  C'est  le 
même  principe  de  vibration  de  lames  métalliques»  par  l'ac- 
tion de  l'air,  qu'on  a  reproduit  depuis  lors  dans  plusieurs 
autres  instruments. 

EMBATERIOJN  =  EMBATERIE,  «.  f.  -  Marche  sparUate 
en  allant  à  la  charge. 

EMIDIAFENTE.  ~  Quinte  diminuée. 

EMIDITON.  —  Tierce  mineure. 

EMIOLION. — Ce  mot  désignait  chez  les  Grecs  un  rhythme 
inégal  dans  le  rapport  de  3  : 2,  qui  consistait  dans  cinq  Temps 
égaux  et  dans  deux  parties  inégales.  De  nos  Jours  on  a  cherché 
ù  l'imiter  par  la  mesure  à  5/4  on  à  5/8 ,  mais  on  l'a  trouvé 
incommode  et  on  l'a  négligé  de  nouveau. 

EMMELIA  =  EMMÉLIE,  s.f.  —  {  Voy.  Ecmeiia). 

EMPOONGWA.  *  —  La  musique  des  habitants  d'Em- 
poongwa,. peuple  de  Thitérieur  de  l'Afrique,  est  encore, 
d'après  M.  Bowdich  {Mission  front  Ca/pe  coast  castie  to 
Ashante&)  f  ûans  mt  état  de  barbarie.  Venchaaniee,  le 
seul  instrument  qui  leur  soit  particulier,  ressemble  à  la  man- 
doline, n  y  a  dnq  cordes  faites  de  racines  de  palmier;  le 
tnancbe  se  compose  de  cinq  morceaux  de  bambou  auxquels 
les  cordes  sont  attachées.  En  faisant  tourner  ces  bambous, 
l'Instrument  s'accorde  facilement,  mais  non  pas  d'une  ma* 

*  Ajouië  |>ar  le  Traducteur. 
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nière  très  ^oUde.  On  le  joue  avec  les  deux  mains.  Les  sons^ 
assez  a^éables  d'aiUeors,  offrent  peu  de  variété. 

Dans  son  voyage  à  Empoongwa,  JUL  Bowdich  rencontra 
un  musicien  nègre  de  la  contrée  Intérieure  d'Imbeekeé»  aussi 
dégoûtant  par  son  aspect  que  sa  musique  était  étonnante.  Il 
avait  une  harpe  montée  de  huit  cordes  faites  avec  les  racines 
fibreuses  du  palmier,  dont  le  son  était  harmonieux  et  rond. 
Il  parcourait  avec  agilité  un  grand  nombre  de  notes  et  faisait 
monter  sa  voix  au-delà  de  la  harpe  ;-,  tout  à  coup  11  commença 
avec  force  VMMuia  de  HandeL..  Entendre  ce  chœur  au  mi- 
lieu des  déserts  de  F  Afrique ,  dit  M.  Bowdich,  et  l'entendre 
chanter  par  un  pareil  être,  produisit  sur  moi  un  effet  extra* 
ordinaire;  mon  étonnement  ne  pourrait  s'exprimer.  * 

ENARMONIA=ENHARMONIE,«.  /.— (Voy.  Fart,  suivant). 

ENARMONICO= ENHARMONIQUE,  adj.  —  Ce  mot  tech- 
nique nous  est  parvenu  de  l'ancienne  musique  des  Grecs, 
dont  le  système  était  formé  par  xie  petites  échelles  appelées 
iétracoriUs.  Chaque  tétracorde  comprenait  quatre  sons,  de 
manière  que  ses  extrêmes  étaient  toujours  une  quarte  par- 
faite. On  rappelait  échelle  diatonique  lorsque  les  deux  sons 
moyens  étalât  constitués  de  façon  que  le  télsraeorde  procé- 
<lait  par  un  demi-ton  majeur.et  deux  (onsentiers,  comme  m» 
fa  soi  ia;  échellexhromatique  lorsque  la  distance  du  son  fon- 
damental à  la  quarte  naturelle  était  divisé  par  deux  demi-tons 
et  une  tierce  mineure,  comme  mi  fa  fa  jf  ia;  et  si  cette  pro- 
gression avait  lieu  par  deux  quarts  dé  ton  et  une  tierce  ma- 
jeure, comme, mi  mi  jf  fa  ia,  ùû  Isû  donnait  le  nom  de  pro- 
gression enhaTrmanique.  Dans  ce  tétracordç  le  mijfse  trou- 
vait âi  la  même  distance  du  mi  naturel  que  du  f€L 

Les  Grecs  composaient  ordinakeroent  un  système  entier 
de  ces  tétracordes  enharmoniques,  et  lui  donnaient  le  nom 
de  genre  enharmonique.  Au  rapport  d'Aristide  Quintilien , 

'  Stafford. 
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les  composittons  masicales  écrites  dans  ce  genre  étaient  les 
pins  gracieuses  et  tes  pins  aimées  dn  public. 

Quoique  dans  la  musique  moderne  et  dans  notre  système 
tempéré  on  n'emploie  pas  d'intervalle  moindre  que  le  demi- 
ton  mineur^  néanmoins  ^  de  la  gamme  diatonico-chromatico^ 
enharmonique  >  il  résulte  une  progression  de  sons  tels  qu'ils 
ont  en  effet  quelque  ressembiance  avec  les  quarts  de  ton  du 
tétracorde  enharmonique  des  Grecs. 

C'est  en  unissant  toutes  les  échelles  diatoniques  du  mode 
msyenr  et  mineur^  tant  naturelles  qu'altérées  par  des  bémols 
et  par  des  dièses,  et  en  les  présentant  par  une  seule  échelle, 
qu'on  développe  ainsi  qu'il  suit  la  gamme  diatonico-chroma- 
tico-enharmonique  dont  nous  venons  de  parler  : 

d09dofi,ré\;,ré,  réjjifmi}^,mi,mijlt,fa  faJli,soi\;,  soi, 
soi  jjfy  ia  [t, iaf  iajitsi\;,si,H ^,  do. 

Les  sous  marqués  par  un  demi-cercle  sont  les  sons  enhar- 
moniques, et  ils  diffèrent  originairement  entre  eux  du  rapport 

de  ^-^  appelé  diesis.  Mais  comme  dans  notre  système  tem- 
péré on  se  sert  des  deux  sons  de  ce  rapport  comme  d'un  seul 
son,  nous  les  employons  seulement  dans  ce  qu'on  appelle  les 
transitions  enhamuyniques.  Un  exemple  rendra  plus  dair 
ce  que  nous  exposons. 

Supposons  que  l'on  pratique  l'accord  de  septième  faiado 
mi  [;,  dominante  de  si};,  cette  septième  se  résoudra  sur  la 
tierce  de  la  tonique,  comme  on  le  voit  dans  la  fig.  61 ,  let  a. 
Mais  si  l'on  change  la  septième  avant  sa  résolution  de  mi  (7 
en  r^  jt,  qui  a  le  même  son,  l'accord  de  septième  devient 
accord  de  sixte  augmentée ,  fa  (adoré  jj^,  et  suppose  le  ton 
de  ia  mineur  ou  majeur;  ia  sixte  est  obligée  alors  de  monter 
d'un  degré,  comme  on  peut  le  voir  dans  la  fig.  61 ,  let  é.  Au 
moyen  de  ce  changement  enharmonique  on  fait  passer  la  mo- 
dulation du  ton  de  ^  b  ^^^  ^^  ^^n  de  ia  majeur  ou  mineur , 
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ou  dans  le  ton  de  mi.  Dans  la  même  flg.  61 ,  let.  e,  d,  e, 
on  trouve  d'autres  transitions  enbarmoniques^  faites  avec 
l'accord  de  septième  diminuée. 

Le  caractère  de  ces  transitions  enharmoniques  est  la  sur- 
prise qui  se  manifeste  dans  un  de^é  plus  ou  moins  grand»  se- 
lon que  la  transition  est  plus  ou  moins  éloignée  de  la  tonique  ; 
il  est  donc  facUe  de  déterminer  les  occasions  où  ces  transi- 
tions peuvent  être  employées  avec  avantage. 
ENGHIRIDION.  —  Manuel. 

KNGOMIASTIGO  =  ENGOMIAQUE,  adj.  —  Style  des  an- 
ciens Grecs,  destiné  aux  hymnes  et  aux  louanges. 

ENDÉMATIE,  s.  f.  —  G'était  l'air  d'une  sorte  de  danse 
particulière  aux  Argiens. 

ENSEMBLE ,  adv.  souvent  pris  substantivement  —  G'est 
le  rapport  convenable  de  toutes  les  parties  d'un  ouvrage  entre 
elles  et  avec  le  tout  Ge  terme  s'applique  encore  à  Texécu- 
lion  ;  alors  il  ne  dépend  pas  seulement  de  l'habUeté  maté- 
rielle avec  laquelle  chacun  lit  sa  partie  »  mais  de  l'habileté  à 
savoir  exactement  exprimer  le  caractère  qui  lui  convient  En 
général  plus  le  style,  les  périodes,  les  phrases,  la  mélodie, 
rharmonieont  un  caractère  déterminé,  plus  l'ensemble  est 
fodle  à  saisir,  parce  que  la  même  idée  imprimée  vivement 
dans  tons  les  esprits  préside  à  toute  l'exécution. 

ENTR'AGTE,  s,  m.  —  Espace  de  temps  qui  s'écoule  entre 
la  an  d'un  acte  d'opéra  et  le  commencement  de  l'acte  sui- 
vant, et  durant  lequel  l'action  est  suspendue.  On  donne  aussi 
ce  nom  à  ce  morceau  de  musique  instrumentale  qu'on  exécute 
dans  l'intervalle  de  deux  actes  d'un  opéra ,  d'une  tragédie , 
d'un  ballet  et  d'une  comédie. 

En  Italie  on  a  l'habitude  de  jouer  des  symphonies  et  des 
ouvertures  d'opéra.  En  Allemagne  on  exécute  même  des 
concerts ,  des  variations ,  et  d'autres  petits  morceaux  compo- 
sés exprès  pour  les  entr'actes ,  et  qui  sont  d'un  caractère  très 
varié,  comme  ceux  de  Winter.  Quelquefois  ou  compose  exprès 
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des  Liiorceaux  analogues  à  Ja  pièce  que  Ton  représente,  • 

comme  les  entr'actes  d'Egmonl,  par  Beethoven. 

ENTRATA=INTRODUCTION,  s.  f~{y-  Intrùduziom). 

ENTRÉE  j  s.  f  —  Autrcîfoîs  on  ententlait  par  entrée  une 
sorte  de  danse  parlîctiliÈre  affectée  à  quelques  caractères  de 
déguisements.  Les  masques  trArlequin,  de  Pîerrol,  de  Poll- 
cMnelle,  avaient  chacuu  leur  entrée^  qui  se  dansait  sur  un 
air  composé  pour  Tun  de  ces  personnages;  Fair  et  la  danse 
avaient  également  le  nom  d'entr<?e. 

Entrée  se  dit  aussi  des  parties  d'un  ballet  qu'on  désigne 
sous  le  nom  de  scènes  dans  un  opéra*  Entrée  est  en  outre 
Faction  du  personnage  qui  entre  en  scène.  Enfin,  par  ce  mot 
on  entend  le  moment  où  chaque  partie  dans  un  morceau  de 
musique  commence  à  se  faire  entendre.  C'est  en  ce  sens 
qu'on  dii  :  La  flûte  a  manqué  mf\  entrée i  ie&  ùa^seën'ùn% 
pas  hien  attaqué  ieur  entrée. 

ENTUSIASMO  --  ENTHOUSIASME,  s.  m.  —  Exaltatioa 
de  Famé  qu'on  ne  peut  pas  définir  par  des  mots.  Dans  cet 
état  une  production  marche  avec  la  plus  grande  faciilté;  les 
idées,  pour  ainsi  dire ,  accourent  en  foule ^  se  dessinent  et  s& 
disposent  avec  la  rapidité  de  Féclaîr,  de  façon  que,  sans  son- 
ger aux  règles,  tout  se  trouve  placé  dans  le  plus  bel  ordre» 

L'entiiousiasme  dépend  de  certaines  circonstances  acciden^ 
telles:  ies  uns  sont  plus  enthousiasmés  le  matin,  les  autres  le 
soir,  dans  le  plein  de  la  nuil^  ou  bien  par  d'autres  circonstaiin 
ces.  En  voici  quelques  exemples  : 

Gluck ,  pour  échaulTerson  imagination  et  se  transporter  en 
Tauride,  ti  Sparte  ou  dans  Flïrèbe,  avait  besoin  de  se  placer 
au  milieu  d'un  pré.  Là,  en  plein  air,  exposé  à  l'ardeur  du  so- 
leil, ayant  son  piano  devant  lui  et  deux  bouteilles  de  Cham- 
pagne h  côtéj  il  écrivait  les  deux  Iphigéni^,  les  plaintes 
d'Orphée  et  Famour  téméraire  de  PârU. 

Sarti    au  contraire,  avait  besoin  dune  chambre  grande ^ 
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vide»  obscure,  éclairée  d'une  manière  lugubre  par  une  seule 
lampe  suspendue  au  plafond  ;  il  ne  trouTalt  de  pensées  musi- 
cales qu'au  milieu  de  la  nuit  et  dans  Iç  plus  profond  silence. 
U  écrivit  de  cette  manière  le  Medante,  le  rondeau  Mia  9ft- 
rama,  et  le  plus  bel  air  connu  :  la  dolct  CàmpcLgna. 

Tartini,  avant  de  se  mettre  à  composer  5  lisait  quelques  uns 
des  suaves  sonnets  de  Pétrarque  ;  Alfieri^  en  revanche,  deman- 
dait des  inspirations  à  la  musique  avant  d'écrire  une  tragédie. 

Salieri,le  musicien  de  la  raison,  était  obligé,  pour  féconder 
son  imagination,  de  sortir  de  chez  lui ,  de  parcourir  les  mes 
les  plus  fréquentées  de  la  ville,  en  mangeant  des  bonbons,  et 
d'avoir  toujours  à  la  main  ses  tablettes  et  son  crayon  pour 
noter  sur-le-champ  et  saisir  au  vol  les  heureuses  idées  qui 
lui  passaient  par  la  tête. 

Paër»  en  plaisantant  avec  ses  amis,  en  parlant  de  mille 
choses  diverses,  en  grondant  ses  enfants,  en  commandant  ses 
domestiques,  en  se  disputant  avec  sa  femme  et  sa  cuisinière, 
en  caressant  son  chien  et  son  copiste,  écrivit  CamiUe,  Sar^ 
gines  et  AchiUe. 

Gimarosa  aimait  aussi  le  bruit  et  voulait,  lorsqu'il  compo- 
sait, être  entouré  de  ses  amis.  Il  fit  ainsi  iô$  H  or  aces  et  tes 
Curiaces  et  le  Mariage  Secret. 

Sacchini  ne  pouvait  trouver  un  chant  s'il  n'était  auprès  de 
sa  belle,  et  si  ces  petits  chats  ne  folâtraient  pas  autour  de  lui. 
Sa  musique,  gracieuse  et  séduisante,  se  ressent  de  cette  ten- 
dre et  folle  société. 

Paësiello  ne  pouvait  s'arracher  de  son  lit  quand  il  compo- 
sait Là,  naquirent  entre  deux  draps, ^îna«  te  Barhier  de 
Séviiie,  la  Moiinara,  et  tant  d'autres  chefe-d'œuvre  de  ce 
génie  inimitable. 

La  lecture  d'un  passage  des  Saints-Pères  ou  de  quelque 
classique  latin,  était  nécessaire  à  Zingarelli  pour  improviser 
et  développer  ensuite,  en  moins  de  quatre  heures,  un  acte 
entier  de  Pyrrhus  ou  de  Roméo  et  Juliette. 
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AniossI  avait  nu  frère  qui  promettait  t)eaiicotip ,  mate  qui 

nioamt  très  jeune.  Ce  conipoaitear  ne  pouvait  écrire  une  lïote 
qu'entouré  de  chapons  rôtis,  de  saucisses  fumantes,  de  jam- 
boûs,  d'étavées* 

Pour  exalter  son  imaginïitioD ,  Haydn  se  faisait  d'abord 
coiffer,  et  s'ijabillait  avec  autant  d'élégance  que  s*il  eûi  dû 
se  présenter  dans  quelque  réunion.  Puis  il  se  passait  au  doliît 
un  anneau  dtml  Frédéric,  roi  de  Prusse,  lui  avait  fait  présent 
On  l'entendit  plus  d'une  fols  assurer  que,  si  par  hasard  ii 
oubliait  de  ineltre  cette  bague  avaiit  de  composer  ^  n  ne  lui 
venait  pas  une  idée ,  que  sa  verve  languissait ,  se  desséchait , 
privé  de  la  présence  de  ce  témoin  parlant  de  l'affection  d'un 
grand  prhicê.  * 

L'enthousiasme  naît  quelquefois  pendant  le  travail 

Il  y  a  un  enthousiasme  dHnspiralion  dans  Vinvcntion  et 
dans  Vcœécutiôn  musicale ,  et  il  y  a  aussi  rentlumsiasme  qui 
nous  domine  en  écoutant  un  délicieux  morceau  de  musique; 
t'est  pourquoi  Ton  dit  :  ce  morceau  m'a  enthousiasmé. 

On  appelle  musique  qui  enthotijria^vw,  ravil,  celle  qui 
porte  le  cachet  du  génie,  et  s'exprime  comme  une  ode  pinda- 
rlque,  par  des  élans  sublimes  et  par  des  traits  originau]c,  mais 
toujours  inspirés  par  un  goût  exquis.  n,'  ,• 

EOLÏO  =^  ÉOLTE?^ ,  afij,  —  C  est  un  des  Modes  de  la  mu- 
sique grecque  i  il  reçut  ce  nom  du  lieu  où  il  fut  premièrement 
en  usage  (Voy.  Modo).  On  remploie  aujourd  hui  encore  dans 
les  mélodies  des  psaumes,  comme  dans  le  maffuiflcat;  dans 
le  culte  des  protestants,  plusieurs  plain-chanls  se  chantent 
aussi  dans  ce  Mode. 

EPICEDION  =  ÉPfGÈDE,  ê,  m,  —  Nom  d'une  chanson 
funèbre  des  Grecs, 

EPJCO  —  ÉPIQUE,  a//j.  —  Quelques  auteurs  appellent 
ainsi  une  composition  musïcale  ne  présentant  qu'un  tableau 

'  Ajoute  pir  te  Trarliiclcur 
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idéal  qui  plaît  et  charme  grâce  à  sa  forme  régulière  et  à  sa 
beauté  absolue^  sans  qu'on  y  remarque  quelque  chose  de  bieu 
déterminé  qui  excite  notre  sympathie,  comme  feraient  les 
fugues  et  quelques  autres  morceaux  d'harmonies  artificielles. 

EPIGONION.  —  Instrument  des  Grecs  à  quarante  cordes. 

EPILENION=ÉPILÈNE.  —Danse  accompagnée  de  chant, 
exécutée  par  les  Grecs  en  Thonneur  de  Bacchus  à  l'époque 
des  yendanges. 

EPIMELISMÂTA.  —  Passages  sur  passages. 

EPIMELION.  —  Nom  grec  de  la  chanson  des  Meuniers. 

EPINIGION.  —  Chant  de  Yictoire  par  lequel  on  célébrait 
chez  les  Grecs  le  triomphe  des  vainqueurs. 

EPIODIUM=ÉPIODIE,  s.  f.  —Chanson  funèbre  des  Grecs. 

EPISODIO  =  ÉPISODE  ,s.  m.—  Comme  dans  une  fugue 
simple,  il  n'est  pas  agréable  d'entendre  toujours  le  thème, 
quoique  accompagné  de  diverses  manières,  il  faut,  dans  le 
développement  de  la  fugue ,  introduire  de  temps  en  temps 
quelque  pensée  qui  ne  soit  pas  trop  disparate  avec  le  sujet  on 
le  contresujeL  Cette  pensée  accessofare  se  nomme  épisode 
(Yoy,  Fuga). 

.  Sous  le  nom  ^épisodes  on  entend  aussi  ces  sujets  inci- 
dents que  l'on  insère  dans  un  ouvrage  d'art  sans  que  leur  exis- 
tence soit  absolument  nécessaire;  ou  bien  on  comprend  ces 
parties  accessoires  qui  ne  servent  à  rehausser  les  beautés  d'une 
production  de  l'art  que  d'une  manière  secondaire.  Les  épi- 
sodés,  dans  une  composition  musicale,  sont  ces  idées  ou  ces 
phrases  qui  ne  figurent  que  comme  idées  ou  phrases  accessoi- 
res, m  ais  qui  donnent  à  l'ensemble  un  plus  haut  degré  d'intérêt 

EPISINAPHE,  s.  f,  —Les  Grecs  appelaient  ainsi  la  con- 
jonction de  trois  tétracordes  consécutifs. 

EPITALAMIO=  ÉPITHALAME^  s.  m.  —  Chant  nuptial 
qui  se  chantait  autrefois  à  la  porte  des  nouveaux  époux,  pour 
leur  souhaiter  une  heureuse  union. 

Les  anciens  Hébreux  connurent  aussi  cet  usage,  qu'on  pra- 
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tique  encore  dans  quelques  pays  paruii  les  Hébreui  mo- 
dernes* 

Le  chœur  :  Fiisde  Baccktts  dans  la  Médée ,  de  Gherubim, 
est  un  épiihiiiaine. 

EPITRrTOS  =  ÉPITRITE.  —  Cétail  dans  Ja  musique 
grecque  ce  rapport  d'intervalle  qu'on  appelle  aussi /îro/^o- 
siti^j se^quitertia  (Voj.  ce  dernier  mot). 

EPODOS  =  ÉPODE,  s,  f  —  (  Voy.  Strofa,  Bailata). 
EPOGODUS.  —  Nom  du  rapport  d'intervalle  9  :  8. 
EPTACORDO  3^  EP 1 MIOHDE ,  s.  m.  —  IntervaUe  de  sep- 
tième. 

On  appelle  aussi  eptacorde  la  lyre  des  anciens^  montée 
de  sept  cordes,  et  qui  était  la  plus  estimée  parmi  toutes  les 
autres. 

EQUISONANZA  =  ÉQUiSONNàNCE ,  «.  /!  —  Consonnance 
de  deux  sons  semblables  enlr'cux  ^  comme  Portave  ^  la  quin- 
iième  ou  la  vingt-deuxième. 

ERMOSMENON.  —  Les  Grecs  indiquaient  par  ce  mot  le 
sens  moral  de  leurs  morceaux  de  musique. 

EROTICO  —  EROTIQUE,  atîj,  —  Une  chanson  erotique 
est  une  chanson  qui  porte  h.  Pamour  (Voy.  Gre^i  anîichi), 
ËROTIDI  =  ÉaOTÏDlES,  ».  f.  ft  —  Fêtes  des  Grecs  en 
Phonneur  de  Cupidon ,  célébrées  dans  la  ville  de  Thespîe  ^ 
en  Béotle  ;  elles  avaient  lieu  tons  les  cinq  ans  sur  le  mont 
Hélicon  ^  conjointement  à  des  luttes  musicales. 

ESACORDO=^  EXACORDE,  j,  w.  —  Intervalle  de  sixte. 
On  entend  aussi  par  ce  mot  un  système  composé  de  six  sons 
(Voy,  SiêUma). 

ESAR>10N1C0  =  EXHARMONIQUE.  —  C'était  chez  les 
anciens  Grecs  une  mélodie  faible  et  insipide, 

ESEGUZIONE  =  EXÉCUTION, 5.  /.—L'action d'exécuter 
une  pièce  de  musiqae. 

L'exécution  de  la  musique  a  une  grande  InQuence  sur  son 
succès  j;Jl  n'est  pas  rare  de  voir  un  compositeur  produire  un 
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grand  ettei  avec  des  ouvrages  au  dessous  du  médiocre ,  pen- 
dant qu'un  autre  n'en  produit  aucun,  bien  que  sa  musique  ait 
un  véritable  mérite. 

On  exécute  la  musique  au  moyen  de  la  voix  humaine  et  des 
instruments ,  tant  pour  les  solos  que  pour  les  morceaux  à 
plusieurs  parties. 

Le  solo  demande  une  intonation  parfaite  et  doit  être  pbrasé 
d'une  manière  élégante  et  noble.  Placé  au  premier  rang, 
l'exécutant  peut  se  livrer  aux  sublimes  élans  de  l'inspiration; 
mais  dans  le  chant  et  dans  l'accompagnement  exécutés  simul- 
tanément par  un  grand  nombre  de  voix  et  d'instruments,  il 
faut  foire  la  note  telle  qu'elle  est  écrite  avec  une  grande  pré- 
cision et  sans  y  ajouter  aucun  ornement,  autrement  on  pro- 
duirait une  cacophonie  épouvantable.  L'exécution  d'un  mor- 
ceau k  grand  orchestre  demande  encore  une  bonne  disposition 
des  diverses  parties,  un  nombre  d'exécutants  proportionné 
dans  celle  des  parties  qu'on  redouble,  une  parfaite  intonadon 
de  tous  les  instruments,  une  bonne  direction  de  la  part  du 
chef  d'orchestre,  l'observance  de  toutes  les  obligations  impo- 
sées au  musicien  dans  l'exécution  ordinaire,  et  un  bon  choix 
pour  le  local  où  Ton  doit  exécuter  la  musique.  Il  sera  parlé  de 
toutes  ces  qualités  requises  dans  des  articles  séparés. 

Si  l'on  suit  toujours  la  mesure  avec  une  extrême  exactitade 
on  obtiendra  nécessairement  un  ensemble  parfait;  inais  cette 
exécution  symétrique  et  carrée  est  dépourvue  de  charme,  n 
faut  couvrit  de:  fleurs  le  joug  que  nous  impose  la  mesure  et 
s'en  affiranchir  de  temps  en  temps  paf  d'heureuses  licences. 
L'expérience  nous  apprend  que  bien  qu'on  n'observe  pas  avec 
une  rigoureuse  précision  la  régularité  dans  les  Temps  de  la 
mesure,  on  peut  obt^r  cependant  un  ensemble  qui  ne  laisse 
rien  à  désirer.  Il  suffit  aux  exécutants  d'être  toujours  parfai- 
tement d'accord  avec  le  chef  d'orchestre,  qui  se  règle  quel- 
quefois sur  les  dmnteun.  D'ailleurs  de  nombreuses  répéti- 
tions font  connaître  les  intentions  du  compositeur,  et  un  opéra 
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n'est  Jamais  représenté  sans  avoir  auparavant  aplani  tontes 
les  dlûicultés^  expliqué  les  points  douteux ,  et  sans  être  con- 
venu des  licences  que  c!»ncun  devra  prendre.  L'ensemble 
d'un  orchestre  est  donc  produit  par  la  puissance  de  la  mesure 
et  par  l'élude  que  chague  exécutant  s'est  faite  de  se  régler  sur 
ses  collaJ)orateurs. 

Plus  une  composition  musicale  est  parfaite ,  et  plus  la  né- 
cessité de  la  bien  exécuter  se  fait  sentir;  les  pensées  g^randio- 
ses  r  les  détails  itigénieux  des  ouvrages  des  grands  composi- 
teurs demaudent  une  perfection  d^exécution,  un  fini  qui  ne 
laissent  rien  à  désirer.  La  bonne  musique  a  fait  naître  les  bons 
orchestres.  ^ 

Le  tîiient  du  chef  d*orchestre  influe  beaucoup  sur  l'exécu- 
tion. Chaque  musicien  en  particuHer  serait  capable  de  rendre 
parfaitement  sa  partie ,  mais  dans  les  grandes  réunions  il  faut 
que  la  volonté  soit  une^  et  que  le  plus  habile  se  soumette  à  la 
commune  loi.  Dépositaire  des  secrets  du  compositeur,  le  chef 
d'orchestre  a  sous  les  yeux  la  partition  qui  lui  fait  connaître 
ce  que  chacun  doit  faire.  Il  inspire  une  noble  confiance  aux 
exécutants,  les  anime  ou  retient  leur  fougue  impétueuse,  et 
chacun,  en  siuvant  un  tel  guide,  surmonte  les  difficultés  qu'il 
attaque  sans  crainte.  C'est  à  force  de  jouer  ensemble  et  sous 
la  direction  du  même  chef,  que  les  artistes  qui  composent  un 
orchestre  peuvent  arriver  à  la  plus  grande  perfection  possi- 
ble; ce  qu'on  n'obtiendrait  ccrtaloement  pas  si,  composant 
un  orchestre  des  plus  grands  instrumentistes  de  l'Europe,  on 
voulait  leur  faire  exécuter  pour  la  première  fois  ensemble 
une  symphonie. 

On  appelle  encore  exécution  la  facilité  à  lire  ou  i  exécu- 
ter une  partie  vocale  ou  instrumentale,  et  Ton  dit  qu'un  mu- 
sicien a  beaucoup  d'exécution  lorsqu'il  est  un  ion  exécutant^ 
lorsqu'il  exécute  correctement  sans  hésiter  à  la  première  vue 
les  choses  les  plus  difficiles. 

ESEGUmE  ^  EXECUTER ,   f.  a,   —  C'^t  chanter  ou 


1 


880  ESP 

jouer  une  ou  plusieurs  parties  d'une  compositioii  musicale; 
et  c'est  aussi  jouer  ou  chanter  toutes  les  parties  «  soit  vocales, 
soit  instrumentales  qu'elle  contient.  Si  une  pièce  de  musique 
est  exécutée  avec  précision  et  avec  expression,  on  dit  qu'elle 
a  été  éien,  très  éien  exécutée;  dans  le  èas  contraire,  on 
dit  que  l'exécution  a  été  mauvaise,  très  mauvaise,  détes- 
taiie. 

ESEQUIE  =  OBSÈQUES,  s.  f.  pi.—  C'est  le  nom  que  l'on 
donne  à  ces  prières  et  cérémonies  de  l'égUse  catholique  qui 
ont  Ueu  le  jour  des  funérailles ,  autour  du  cercueil ,  placé  au 
milieu  de  l'église ,  ou  le  jour  anniversaire  des  cérémonies 
mortuaires.  Les  morceaux  de  musique,  comme  le  LUera,  etc. , 
s'appellent  aussi  obsèques. 

ESERGIZJ  =  EXERCICES,  s.  m.  f.  -^  Pièces  de  musique 
composées  sur  un  trait  difficile  pour  la  voix,  ou  une  manière 
de  doigter,  particulière  et  scabreuse  pour  les  instruments,  que 
l'on  essaie  sur  tous  les  degrés  de  l'échelle  et  sur  tontes  les 
positions,  en  suivant  diverses  modulations.  Les  exercices 
n'étant  destinés  qu'au  travail  de  cabinet  et  à  familiariser 
l'élève  avec  les  difficultés  de  tous  les  genres  qu'U  rencontrera 
dans  les  œuvres  des  maîtres  fameux ,  on  ne  s'attache  nulle- 
ment à  les  rendre  agréables  à  l'oreille.  Quelques  uns  se  dis- 
tinguent par  leur  marche  régulière  ;  mais  la  plupart  ne  sont 
qu'un  bizarre  assemblage  de  notes  qui  ne  forment  pas  un 
chant  suivi. 

Il  y  a  beaucoup  de  ressemblance  entre  les  exercices  et  les 
études;  ce  qui  les  distingue  cependant,  c'est  que  les  der- 
nières n'ont  pour  objet  que  le  genre  instrumental ,  tandis  que 
les  exercices  se  rapportent  aux  voix  et  aux  instruments. 

On  remarque  aussi  que  la  facture  des  études  est  plus  ré- 
gulière que  celle  des  exercices  qui  sont  purement  élémen- 
taires. 

ESIML  — (Voy.  A). 

ESPRESIONE» EXPRESSION,  s.  f.  —Par  cxpresflioii 
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musicale  od  entend  celle  qualité  que  possède  le  muslclea  qui 
sent  vraiment  et  rend  avec  énergie  toutes  les  idées  et  tous  les 
sentimentâ  qu'il  doit  exprimer»  11  y  a  r  expression  de  compo- 
sition et  Texpression  d'exécution;  de  leurs  concoure  résulte 
Teffet  le  plus  agréable  et  le  plus  puissant 

On  a  beaucoup  écrit  sur  ce  sujet ,  mais  tous  les  hommes 
n'étant  pas  également  sensibles  aux  charmes  de  la  musique , 
les  uns  ont  étendu  le  domaine  de  rexpression  jusqu'à  riniini  ^ 
les  autres  Tont  mis  au  rang  des  chimères  (  V Expression  mw- 
sicaie  mise  au  rangées  chimères ^  par  Boyé),  Et  Ton 
s*étonne  que  Rameau,  auteur  d'un  nouveau  système  musical 
et  de  vingt  opéras,  ait  pu  dire  :  «  Qu^onme  donne  (a  Ga- 
zette de  Hotiatidey  et  je  (a  mettrai  un  niusique*  9 
Ces  deux  opinions  si  exagérées  s'éloignent  également  de  la 
vérité  et  de  la  raison.  Il  faut  avoir  pour  la  musique  tout 
l'aveuglement  que  produit  renlhousiasme ,  pour  se  persuader 
que  cet  art  peut  rendre  les  plus  petites  nuances  des  carac- 
tères peu  tranchés,  ou  pousser  loin  la  manie  du  paradoxe, 
pour  lui  refuser  toute  espèce  d'expression,  sophisme  que 
combat  T  histoire  même  de  la  musique. 

L'expression  de  la  musique  n'est  parfaite  que  lorsque  la 
poésie  lui  vient  en  aide,  La  musique  déguise  les  traits  que  le 
poète  dirige  vers  le  cœur,  et  ces  deux  arts  se  réunissent  pour 
former  un  langage  divin. 

Si  îe  compositeur  veut  obtenir  cet  heureux  accord  des  pa- 
roles et  de  la  musique ,  il  faut  qu'il  lise  le  iihretto  avec  toute 
raltenllon  dont  il  est  susceptible,  et  qu'il  se  pénètre  parfai- 
tement du  sujet  de  Taction  ;  il  doit  vivre  dans  les  personna- 
ges du  poème,  être  lui-même  le  tyTan,  le  héros,  Tamant;  il 
doit  ressentir  la  douleur,  le  charme  de  Tamour,  l'insulte, 
J'elfroi ,  les  angoisses  de  la  mort.  Il  doit  être  j  comme  le  per- 
sonnage ,  irrité,  furieux  ;  il  faut  qu'il  espère ,  qu'il  désespère, 
que  son  sang  bouillonne  dans  ses  veines;  c'est  alors  que  les 
sons ,  les  accords  et  les  mélodies  s'échauffent  au  feu  de  l'en- 
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thousiasine  qui  enflamme  son  Imagination,  et  que  le  poème 
sort  de  sa  tête  exprimé  dans  Tadmirable  langage  de  la  mn- 
sique. 

Il  existe  dans  les  afiTections  et  les  passions  des  nuances  si 
légères  et  si  imperceptibles ,  qu'il  est  très  facile  de  se  tromper 
sur  leur  expression.  L'hilarité  d'une  reine  n'est  pas  celle  d'une 
femme  du  peuple  ;  la  colère  d'un  héros  demande  d'aHfres 
accents  que  celle  d'un  simple  soldat. 

L'expression  se  trouve  tantôt  dans  la  partie  vocale  i  iMitM 
dans  la  partie  instrumentale ,.  et  qiielquefois  dans  tes  dràx  à 
la  fois.  Lorsqu'on  veut  exprimer  des  sentiments  don  et  afitec-* 
tueux,  la  partie  vocale  est  l'objet  principal;  l'orchestre  la 
soutient  et  remplit  les  moments  où  l'actenr  reste  en  silence. 
On  emploie  dans  ce  cas  une  harmonie  naturelle  et  des  modu- 
lations simples  et  douces;  mais  si  l'on  vent  rendre  des  pas- 
sions fortes  y  comme  la  colère ,  la  vengeance ,  la  voix  ne  peut 
plus  suffire  et  le  compositeur  doit  appeler  l'orchestre  à  son 
secours. 

Que  le  compositeur  fasse  bien  attention  à  suivre  le  carac- 
tère de  son  poème  et  à  éviter  toute  discordance  entre  l'ex- 
pression musicale  et  le  sens  des  paroles  ^  sans  s'occuper  mal 
à  propos  trop  minutieusement  de  ces  dernières.  On  a  su  ex- 
primer les  mots  détours  tortueux,  avec  des  lignes  drcnlaires 
représentées  par  les  figures  des  notes ,  et  jusqU'ici  il  n'y  avait 
rien  à  dire  ;  mais  ces  lignes  furent  bien  ridiculement  appli- 
quées par  un  compositeur  au  mot  esclavage,  pour  figurer 
les  chaînes  qui  entourent  le  prisonnier.  Un  autre  fit  de 
VAgnus  Dti  une  pastorale ,  probablement  parce  que  agnus 
veut  dire  agneau,  et  que  les  agneaux  ne  vont  pas  sans  ber- 
ger. Grétry  mit  dans  un  duo  de  là  Fausse  Magie  une  ca- 
dence sur  le  mot  cadence,  bien  qu'il  ne  s'agît  que  de  la  ca- 
dence d'un  danseur.  £n  général ,  il  ne  faut  pas  confondre 
l'expression  qui  est  subjective  ^yeo  l'imitation  objective. 

Les  fureurs  de  la  jalousie  y  les  remords  d*un  grand  crime. 
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la  douleur^  VaUégresse»  les  hymnes  religieux  ^  les  danses 
champêtres^  les  chants  guerriers ,  enfin  tout  ce  qui  porte  un 
caractère  forteaient  prononcé,  a  une  expression  précise  et 
réelle  dont  le  compositeur  ne  peut;  s'écarter  sans  s^exposer  à 
de  graves  censures.  Mais  il  n'en  est  pas  ainsi  quand  0  s'agit 
des.sentiments  paisibles  et  des  douces  aiTections  de  Famé  ;  la 
Joie  qui  naît  dç  Tamitié  et  d'un  hoireux  amour  ;  les  caprices 
et  les  inquiétuci^  de  deux  amants;  les  petites  contrariétés 
qu'on  rencontre  dans  te  cours  de  la  ?ie,  tout  cela  n'oflire  que 
des  demi-teintes;  l'expression. peut  en  être  vraie,  mais  elle 
est  indéterminée.  C'est  à  l'acteur  de  donner  une  couleur  au 
tableau  par  l'expression  de  son  chant  ou  le  mode  de  son 
exécution,  en  précisant  parfaitement  le  caractère  de  la  mé- 
lodie. 

£n  peinture,  le  vert  est  tongours  verty  le  rouge  toujours 
rouge,  rien  ne  peut  changer  la  nature  des  couleurs;  mais  il 
n'en  est  pas  ainsi  en  musique  et  en  poésie,  les  phrases  ne 
disent  que  ce  qu'on  veut  leur  faire  tUre^  le  même  vers ,  le 
même  motif,  e;(priment  aUemativement  des  idées  diamétra- 
lement opposées*  Uu  amant  dira  à  samattrene  :  à  ces&ir,,, 
deux  joueurs,  deux  gourmands,  deux  spadassins,  deux  mal- 
faiteurs, se  rencontrent  et  se  servent  des  mêmes  expressions.- 
Combien  de  projets  différents  exprimés  par  la  même  phrase  : 
un  rendez-vous  galant,  un  brelan,  un  souper,  un  duel,  un 
assassinat!...  On  conçoit  facilement  que  l'accent  de  Facteur 
peut  seul  peindre  le  sentiment  qui  l'agite;  la  force  de  l'ex-* 
pression  ne  se  trouve  pas  dans  ce  qu'il  dit ,  mais  dans  la  ma- 
nière dont  U  le  dit 

Le  ton,  la  mesure,  le  rhythme,  le  mode,  l'accoippagM- 
ment^  le  choix  des  voix  et  des  instruments,  l'effet  de  l'har-i 
monte,  particulièrement  celle  qui  convient  à  chaqne  sentie 
ment^  contribuent  ausçi  à  l'expression  delà  partie  vocale.  SI 
l'invention  de  la  mélodie  indique  le  génie  du.compositeur, 
on  reconnaîtra  tout  de  suite  son  esprit ,  son  goût  et  son  talent 
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dans  le  choix  de  rharmonie  et  des  iostruments,  solvant  la 
situation  qu'il  traite  ou  le  sentiment  qu'il  doit  exprimer  ;  car 
l'expression  musicale  qui  résulte  de  la  combinaison  du  chant 
et  de  l'harmonie  ;  est  la  partie  la  plus  sublime  de  l'art  »  et 
tous  les  instruments  ne  peuvent  pas  servir  pour  le  même  effet 
L'accompagnement  d'un  hymne  religieux  est  autre  chose  que 
celui  d'une  romance,  d'une  pastorale ,  d'une  marche.  On 
voit  aussi  sans  peine  que  la  mesure  à  3/A  ou  à  6y8  a  peu  de 
noblesse  dans  un  mouvement  vif,  et  qu'appliquée  à  un  sujet 
sérieux  elle  ne  doit  jamais  avoir  le  caractère  d'un  air  de 
danse. 

Bien  que  la  plus  grande  force  de  l'expression  s'obtienne 
parla  combinaison  des  sons,  le  choix  de  leur  qualité  n'est 
pourtant  pas  indifférent  Noble  et  énergique,  la  voix  de 
basse-taille  convient  parfaitement  aux  passions  fortes,  aux 
chants  religieux ,  mais  elle  sera  trop  grave  et  trop  rude  pour 
exprimer  les  sentiments  tendres.  Le  ténor  se  distingue  par  sa 
douceur  et  sa  flexibilité  ;  ses  accents  nobles  et  touchants  don- 
nent au  langage  de  l'amour  l'expression  la  plus  séduisante. 
La  voix  de  femme  réunit  la  force  à  la  légèreté;  sensible  et 
gracieuse  dans  les  cordes  moyennes,  die  a  dans  les  sons 
élevés  l'éclat  et  la  vigueur  que  demandent  les  grandes  pas- 
sions. 

Ainsi  que  dans  la  peinture,  la  perfection  dépend  de  trois 
qualités  :  le  dessin ,  le  coloris  et  l'expression  ;  de  même  dans 
la  musique ,  l'excellence  d'une  composition  dépend  de  trois 
qualités  :  la  mélodie,  l'harmonie  et  l'expression.  La  mélodie 
est  le  fruit  de  l'invention,  la  base  et  le  fondement  des  deux 
autres  qualités  ;  elle  correspond  tout  à  fait  au  dessin  dans  la 
peûiture.  L'harmonie  donne  à  la  mélodie  la  force  et  l'expres- 
sion, comme  le  coloris  donne  la  vie  au  dessin  :  dans  les  deux 
arts,  l'expression  résulte  de  la  combinaison  des  deux  autres 
qualités,  et  n'est  autre  chose  que  l'application  particulière 
de  ces  qualités  à  un  sujet  donné;  si  leur  union  est  parfaite, 
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la  composition  sera  parfaite;  mais  si  Tune  des  deux  est  né- 
gligée et  incomplète^  la  composition  sera  dans  la  même  pro- 
portion faible  et  défectueuse. 

Pour  ce  qui  regarde  l'expression  dans  l'exécution  de  la 
musique  vocale^  le  chanteur  doit  connaître  parfaitement  le 
caractère  du  morceau  qu'il  exécute ,  le  rapport  qui  existe 
entre  le  chant  et  le  sentiment  des  paroles,  observer  l'accent, 
se  pénétrer  de  l'énergie  que  le  compositeur  a  donnée  au 
poème  et  de  celle  qu'on  peut  donner  à  la  musique  ;  tâcher 
enfin  de  faire  comme  s'U  était  en  même  temps  le  poète ,  le 
compositeur,  l'acteur  et  le  chanteur;  c'est  ainsi  qu'il  pourra 
donner  au  chant  tonte  l'expression  dont  il  est  susceptible. 

Pour  celui  qui  exécute  la  musique  instrumentale,  l'expres- 
sion consiste  aussi  à  observer  exactement  l'accent,  à  conce- 
voir parfaitement  les  sentiments  et  les  idées  qu'a  voulu  pein- 
dre le  compositeur  (Yoy.  l'article  Metodo). 

ESPRESSIVO,  adj.  (expressif).  —  Mot  Italien  dont  on  se 
sert  en  musique,  et  qui  indique  qu'il  faut  jouer  ou  chanter 
avec  expression. 

ESTEMPORANEO  =  IMPROVISÉ,  adj.  —  (Voy.  Con- 
trappunto  alla  mente  y  Improvvisare), 

ESTENSIONE  =  ÉTENDUE,  s.  f.  —  C'est  la  distance  plus 
ou  moins  considérable  qu'il  y  a  entre  le  son  le  plus  grave  et 
le  plus  aigu,  ou  la  somme  de  tous  les  sons  propres  à  une  voix 
ou  à  un  instrument,  compris  entre  les  deux  extrêmes.  Ainsi  la 
plus  grande  étendue  est  celle  du  plus  grave  au  plus  aigu  de 
tous  les  sons  sensibles  et  appréciables.  On  compte  huit  octa- 
ves et  demie  depuis  le  tuyau  de  trente-deux  pieds  du  grand 
orgue  jusqu'au  son  le  plus  aigu  du  même  instrument,  rendu 
par  le  dernier  tuyau  du  jeu  de  fls^eolet  qui  n'a  que  de  deux 
à  trois  lignes. 

ESTETIGA  =  ESTHÉTIQUE,  s.  f.  —  Cette  science  ébau- 
chée pour  la  première  fois  vers  le  milieu  du  xvnr  siècle,  par 
Tome  i.  25 
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ridéologue  allemand  A.  G.  BaumgarCen ,  est  déjà  connue  ûû 
monde  littéraire  comme  une  des  parties  essentielles  de  la  phi- 
losophie. L'esthétique  a  pour  objet  la  doctrine  du  beau ,  du 
sublime ,  du  goût  et  du  jugement  dans  les  arts  ;  elle  est  exac- 
tement la  philosophie  des  arts. 

L'esthétique  se  divise  comme  la  logique  et  la  métaphysi- 
que, en  esthétique  pure  et  en  esthétique  appiigtUe,  L'esthé- 
tique pure,  quand  elle  considère  abstractlvement  les  idées  de 
ffeau,  de  sublime,  s'appelle  idéologie  esthétique ,  et  cri- 
mataiogie  esthétique  quand  elle  porte  des  jugements  esthé- 
tiques. L'esthétique  appliquée,  qu'on  désigne  par  le  nom  de 
toMéothecnie ,  embrasse  les  beaux  arts  en  général  et  leurs 
diverses  espèces,  qui  se  divisent  en  arts  toniques  (la  musique, 
la  poétique  et  la  rhétorique) ,  en  arts  plastiques  (la  pein- 
ture ,  l'architecture ,  la  calligraphie ,  etc.  ] ,  et  en  arts  mimi- 
ques (la  danse ,  la  choréographie ,  la  gymnastique,  etc. 

V idéologie  esthétique  se  divise  aussi  en  doctrine  du  beau 
{calléoiogie) ,  du  sublime  {hypsicologie)  et  des  affinités 
esthétiques  {syngenciologie),  comme,  par  exemple,  l'agréa- 
ble, le  gracieux ,  l'élégant ,  le  magnifique,  le  colossal,  le 
majestueux,  l'étonnant,  le  pathétique,  le  sentimental,  le 
comique ,  etc. 

Quoique  l'histoire  nous  montre  avec  évidence  que  les  plus 
belles  œuvres  d'art  ont  existé  avant  que  l'on  ait  connu  la 
science  de  l'esthétique,  néanmoins  elle  peut  être  d'une  grande 
utilité  tant  à  l'artiste  qu'à  l'amateur  ou  critique  de  l'art,  qui, 
doués  d'un  esprit  philosophique  et  mécontent  de  leurs  sen- 
timents imparfaits  ou  confus,  et  de  leurs  idées  indécises, 
cherchent  à  pénétrer  plus  profondément  dans  les  mystères 
de  la  puissance  esthétique.  H  devient  par  là  tout  à  fait  inutile 
de  prouver  combien  cette  science  peut  être  avantageuse , 
non  seulement  au  compositeur  de  musique ,  mais  encore  au 
chanteur. 

fiSTETICO  -=  ESTHÉTIQUE,  adj,  —  Se  dit  d'une  qua- 
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lité  en  vertu  de  laquelle  un  objet  se  présente  comme  objet 
du  goût 

£STRIBILHO.  —  Chanson  favorite  des  Portugais  en  me- 
sure à  6/8. 

EUFONO  =  EUPHONE ,  s.  m.  ~  Instrument  à  frottement 
du  genre  de  Vharmonica,  inventé  par  le  docteur  Gtiladni» 
à  Wittemberg^  en  1790.  Il  consistait  en  une  caisse  carrée 
d'environ  trois  pieds  et  haute  de  huit  pouces ,  qui  contenait 
quarante-deux  petits  cylindres  de  verre  dont  le  frottement, 
6t  par  suite  la  vibration,  s'opérait  par  un  mécanisme  hité- 
rieiir. 

EUiMELIÂ.  —  Élégance  de  toutes  les  parties  chantantes. 

EUNIDI  ou  £UN£IDI=EUNID£S  ou  EUNÉIDES.— Com- 
pagnie de  musiciens  qui  jouaient  d'une  espèce  de  luth  à 
Athènes,  à  Toccasion  des  sacrifices.  On  croit  qu'ils  ont  reçu 
ce  nom  d'Eunée ,  fils  de  Jason. 

EURYTMIA  =  EURYTHIIUE,  s.  f.  —  C'est  le  bel  ordre , 
la  belle  proportion  des  parties  homonymes  qui  composent 
un  tout  ;  et  symétrie  c'est  l'égalité  et  le  rapport  intelligible 
de  ces  mêmes  parties. 

EUTERPE.  —  Celle  des  neuf  Muses  qui  préside  à  la  musi- 
que. Quelques  uns  lui  attribuent  l'invention  de  la  flûte.  Dans 
le  musée  Pio  CUmtntvno ,  U  y  a  une  belle  statue  d'Euterpe. 
Sur  le  bas-relief  de  l'apothéose  d'Homère,  et  sur  celui  de  la 
villa  Matui,  elle  tient  une  double  flûte.  D'après  Horace , 
cette  muse  présidait  à  la  poésie  lyrique  (Liv.  I,  Ode  I). 

E13THIA,  s.  f.  —  C'était  une  des  parties  de  l'ancienne 
mélopée  grecque  et  particulièrement  une  suite  de  sons  ascen- 
dants ,  qv'on  appelait  aussi  Lepsis. 

EVITARE  =  ÉVITER,  v.  a.  —  Éviter  une  cadence,  c'est 
ajouter  une  dissonance  à  l'accord  final  pour  prolonger  la 
phrase. 

EVOLUZIONE  =  ÉVOLUTION  jS.  f.  —  Renversement  des 
sons  dans  les  diverses  espèces  du  contrepoint 
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EYOYAE  ou  EUOUAE.  —Ce  sont  les  six  voycUes  des  dent 
mots  seculorum  amen,  sur  lesquelles  se  terminaient  pln-^ 
sieurs  psaumes  et  plain-cbants.  Lorsqu'après  un  chant  qui 
finissait  par  ces  mots  en  suivait  immédiatement  un  autre, 
dans  le  ton  duquel  on  devait  faire  la  modulation,  on  pla- 
çait les  syllabes  de  ce»  derniers  mots  au  dessous  des  notes^ 
pour  indiquer  les  transitions  qu'on  avait  à  exécuter;  c'est 
ce  qu'on  appelait  evovae. 

EXGELLENTIUM,  EXCELLENTIUM  EXTENTA.— Le  pre- 
mier mot  est  le  nom  latin  du  tétracorde  hyperboiaean^  et  le 
second  est  celui  de  sa  troisième  corde  (  Voy.  Greci  antichi). 

EXTENTA.  —  Épithète  latine  de  la  troisième  corde  de 
chaque  tétracorde. 


f.  —Cette  lettre  signifie,  1*  le  quatrième  son  de  la  gamme 
diatonique  et  naturelle,  appelé  autrefois  en  France  F  ut  fa, 
dans  l'ancienne  solmisation  italienne,  F  faut,  et  aujourd'hui 
fa;  2**  une  des  clés  de  la  musique  (Voy.  Chiave)  y  3*  la  let- 
tre F  placée  sous  un  trait,  dans  la  musique,  signifie  foru 
(fort),  deux  F  F,  fortissimo  (très  fort),  et  F  F  F  aussi  fort  que 
possible. 

On  donne  le  nom  d'/^/^à  ce  qu'on  appelle  aussi  les  deux 
ouïes,  qui  se  trouvent  dans  la  table  d'harmonie  des  instru- 
ments à  archet  des  deux  côtés  du  chevalet 

FA.  —  (Voy  l'article  précédent). 

FACILE  =  FACILE^  adj.  —  Ce  mot  a  différentes  significa- 
tions. Relativement  à  l'exécution  d'un  morceau  de  musique. 
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i  désigne  ce  que  l'on  produit  on  qu'on  exécute  san»  peine. 
On  appelle  composition  focUe  celle  dont  Texécation  ne  ré- 
clame pas  un  haut  degré  d'habileté  artificielle ,  ou  ce  qui  ma- 
nifeste un  certain  naturel  ^  un  certain  degré  de  fluidité ,  et  qui 
n'a  rien  de  lourde  de  dur  et  de  recherché;  quelquefois  on 
emploie  aussi  le  mot  fadU  par  opposition  à  ce  qui  est  d'une 
grande  importance»  et  l'on  entend  alors  une  composition 
faite  sans  aucune  prétention. 

FA  FIGTUlMb=^  FA  FEINT.  —  On  appelait  ainsi  les  notes 
devant  lesquelles  on  trouvait  un  bémol»  particulièrement  si 
c'était  un  ms  ouun  si,  parce  que  pour  lors  la  note  Immédia- 
tement au  dessous  devenait  comme  un  mi^  et  que  le  bémol 
faisait  de  la  note  bémolisée  un  fa  ou  une  note  qui  n'était 
distante  de  l'inférieure  que  d'un  demi-ton  majeur,  comme  le 
yrai  fa  l'était  du  vrai  mi;  ainsi  si  \;  était  un  fa  feint  par 
rapport  au  ia  qui  devenait  un  mi»  la  même  chose  avait  lieu 
pour  les  dièses;  ainsi  le  soi  était  le  fa  feint  du  fa  ^. 

Rocco  Rodio ,  dans  ses  Regaie  di  Musica,  Naples  »  1626  » 
pag.  63,  pour  ce  qui  a  rapport  h  l'origine  des  tons  feints, 
s'exprime  ainsi  :  «  La  causa  onde  son  nati  i  Tuoni  finti 
trasportati  (non.  essendo  differema  dai  finto  al  natu^ 
raie),  sonp  stati  i  tn^i/Lsici  slrumentali,  che  avendo  pen 
esempio  %m' Opéra  nei  primo  Tuono  naturaie,  che  o  per  io 
strumento,  o  per  ie  voci  cantanti  sopra  taie  strumento 
ft^e  éassa,  ia  fingono  in  una  quarta  ad  aito,  che  viens, 
in  G  sol  ré  ut  acu;to,  cantando  per  h  molle  ;  o  fa  i*istesso 
che  farehbe  ii  naturaie  chiamandosi  primo  tuon  finto 
una  qv>arta  ad  alto;  e  cash  ancora  se  fusse  troppo  alto, 
jpngersi  una  quinta  pié  éassa.  i 

Paolucci,  dans  son  Arte  praticadi  Contrappunto,  Ve- 
nise, 1765,  tom.  I,  pag.  185 ,  explique  les  tons  feints,  ou  la. 
transposition  au  moyen  des  clés,  par  la  prédilection  que  les. 
compositeurs  des  xv*  et  xvi*  siècles  avaient  pour  ce  qu'on  ap- 
pelle les  tons  ecclésiastiques.  Voici  ses  paroles  :  «  Siccome  i 
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nostri  antichi  neUe  compasizioni  col  Canto]  ferma  êta- 
vano  semprc  attaccati  ai  Tuono,  o  sia  modo,  Ttei  quaie  era 
fandato  ii  Canto  ferma,  percià  m4>Ue  voile  era  ioro  neces- 
sario  Vtisa  délie  c/iiavi  trasportaU  ;  dai  che  pat  ne  succe^ 
deva,  che  quando  la  compasizione  era  cosi  aita  che  non 
si  sarebie  pointa  ca/ntare  colla  inPuonazione  ordinaria, 
ailora  i  cantari  la  trasportavano  una  qmarta  verso  ii 
grave  ;  e  qutsto  si  ved^praticaAo  neiV  istesso  CawtofermOs 
specialmente  fiel  quinto  Tuono ,  H  quale  essendo  fondato 
nella  corda  F  fa  ut ,  aile  voite  si  trava  scritto  nella  corda 
di  G  sol  fa  ttt ,  e  nd  aitri  ooW  Organo  i*accompagniamo 
in  G  sol  fa  ut  JUe  voite  vedesi  U  seconda  Tuono  che  è 
fondato  m  D  la  sol  té  scriuo  in  G  sol  ré  ut,  e  ailora  si 
tra^orta  la  canUlena  una  quarta  verso  i'cLcuto^  » 

Au  tom.  III  ^  pag.  17;^»  il  dit  :  «  Le  compasizioni  fatte 
colle  chiavi  trasportate,  le  quali  non  sono  in  piccialo 
numéro,  se  si  dovessera  ca/ntare  ai  giomi  nastri  che 
usiaano  a^icompagnare  coU' Organa ,  non  si  potrebhero 
eseguire  da* nastri  cantari,  quando  non  si  servissera  di 
aitra  trasporto;  ed  a  propasito  a  cid  neiia  Comjneta  di 
Gio.  Paoia  Coionna,  stampata  neila  sua  opéra  attava, 
vi  è  il  quarta  Salmo  scritto  in  chiavi  tra>sportaie,  che  da 
noi  sagliono  dirsi  chiavette;  quando  si  canta  questa 
Camfieta,  convicne  che]i*organista  tra^êporti  una  quarta 
pié  bossa,  ovvera  anche  una  quinta  (seconda  il  Co- 
rista  del  Organo),  questa  saimo  per  renderia  pié  camodo 
ai  nostri  cantanti.  > 

Aujourd'hui  il  n'existe  plus  de  mutations  et  de  transposi- 
tions, ni  de  fa  feint,  et  c'est  tant  mieux. 

FAGOTÏSTA  =  BASSONISTE ,  s.  des  deux  g.  —  Musicien 
qui  joue  du  basson. 

FAGOTTO  =  BASSON,  a.  m  —  Instrument  à  vent  composé 
de  plusieurs  pièces  de  bois  percées  de  trous  et  années,  de 
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clés^  qui  se  joue  avec  une  atuhe  adaptée  à  un  canal  de  cui- 
vre appeié  éocoL 

Le  basson  qui ,  dans  la  famille  des  hautbois ,  tient  le  même 
rang  que  le  violoncelle  dans  celle  du  violon,  a  été  inventé  en 
15S9  par  un  chanoine  de  Pavie,  nommé  Afranio.  L'étendue 
de  cet  instrument  est  de  trois  octaves  et  demie  environ;  sa 
note  la  plus  grave  est  le  ^  I7  au  dessous  de  la  portée,  à  la  clé 
de  fa.  La  forme  du  basson  a  subi  beaucoup  de  modifications, 
et  malgré  les  travaux  de  beaucoup  d'artistes  et  de  luthiers 
habiles,  il  n'est  pas  encore  arrivé  à  la  perfection.  On  a  mul- 
tiplié ses  clés  jusqu'au  noaibre  de  quinze,  et  ses  moyens 
d'exécution  en  sont  devenus  plus  riches,  mais  tous  ses  défauts 
n'ont  pas  été  corrigés. 

Le  basson  est  un  instrument  indispensable  dans  la  compo- 
sition des  orchestres.  Il  remplit  à  la  fois  l'office  de  ténor  et  de 
basse  des  instruments  à  anches,  et  lie  les  différentes  parties 
de  l'harmonie.  Non  seulement  quelques  compositeurs  ne  sa- 
vent tirer  aucun  parti  du  basson ,  mais  ils  le  condamnent 
même  à  suivre  ordinairement  la  partie  de  la  basse  où  souvent 
il  est  tout  à  feit  inutUe.  Les  bons  compositeurs  modernes,  au 
contrahre,  le  font  figurer  plutôt  dans  les  masses  intermé- 
diaires, et  le  joignent  à  la  viole,  lui  réservant  de  renforcer  les 
basses  pour  les  unissons,  les  entrées  de  fogue  et  tous  les  pas- 
sages où  la  basse,  placée  en  première  ligne,  doit  se  faire  jour 
à  travers  le  trémolo  des  violons  et  les  tenues  des  instrumenta 
à  vent 

Quoique  le  caractère  du  basson  soit  tendre  et  mélancoli- 
que, ses  accents,  plehos  de  vigueur  et  de  sentiment,  servent 
à  exprimer  aussi  bien  les  grandes  passions  que  les  traita 
agréables  et  plaisants.  Ses  accents  invitent  en  outre  au  re- 
cueillement et  Inspirent  une  douce  piété  s'ils  accompagnent 
des.  chants  religieux.  Si  le  basson  ne  saurait  être  très  brillant, 
il  s'unit  du  moins  parfaitement  aux  instruments  qui  ont  cette 
qualité  ;  et  lorsque  les  violons  suspendent  leurs  discours  pour 
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laisser  le  champ  libre  aax  flûtes,  aux  clarinettes ,  aux  cors, 
c'est  lui  qui  sert  de  base  à  leur  harmonie  éclatante.  Instru- 
ment universel ,  il  module  un  solo  avec  autant  de  grâce  que 
de  suavité,  et  porte  ensuite  sa  voix  sur  tous  les  points  où 
eUe  peut  servir  utilement,  soit  pour  remplir  les  vides  qui 
existent  entre  les  parties  intermédiaires,  soit  pour  lier  un  ac- 
compagnement ou  renforcer  un  staccato.  Possédant  le  timbre 
qui  s'accorde  le  mieux  avec  tous  les  diapasons,  il  double  suc- 
cessivement la  basse ,  la  viole,  la  clarinette ,  le  hautbois,  la 
flûte;  il  suit  la  marche  rapide  des  violons  ou  la  paisible  len- 
teur des  cors.  Ses  pédales  ronflantes ,  ses  notes  du  médium 
sont  d'un  grand  effet  dans  l'accompagnement,  et  sa  dernière 
octave  donne  une  mélodie  aussi  pure  que  sonore. 

Le  nom  de  basson  vient  de  ce  que  cet  instrument  donne 
des  sons  bas.  Les  Italiens  l'ont  appelé  fagotta,  à  cause  de  la 
ressemblance  que  ses  pièces  réunies  ou  démontées  ont  avec 
un  fcigot. 

FAGOÏTONE ,  CONTRAFAGOTTO  =  CONTREBASSON , 
s.  m.  —  Instrument  à  vent  et  à  anche  du  genre  du  basson, 
et  qui  par  ses  dimensions  sonne  l'octave  inférieure  du  basson. 
Le  contrebasson ,  dont  on  se  sert  quelquefois  en  Allemagne , 
est  difficile  à  jouer,  et  exige  que  l'exécutant  soit  constitué 
d'une  manière  robuste.  Il  a  le  défaut  d'articuler  lentement  les 
sons. 

FA  LA.  —  Mot  composé  du  nom  de  deux  notes ,  et  que 
l'on  donne  en  Angleterre  à  de  petits  airs  avec  une  espèce  de 
refrain ,  où  le  nom  de  ces  deux  notes  est  répété  d'une  ma- 
nière insignifiante  et  bizarre,  comme  faiaiata^faiaiaia, 
etc.  Au  reste ,  ce  n'est  pas  aux  Anglais  que  cette  invention 
est  due ,  comme  ils  le  croient,  c'est  aux  Italiens.  Gastaldi  de 
Garayage  fit  imprimer  à  Venise  un  recueil  de  ballades  {hai- 
iau) ,  où  l'on  trouve  plusieurs  morceaux  avec  ce  refrain  et 
ce  titre. 

FALSlfirrO  =  FAUSSET,  s.  m.  —C'est  cette  espèce  de 
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voix  sur-laryngieDne,  appelée  plus  exactement  voiayiUtiu, 
qu'un  homme  fait  entendre  lorsque,  sortant  à  Taigu  du  diapa- 
son de  sa  voix  natureUe»  U  imite  celle  de  la  femme. 

Autrefois  on  appelait  saiu  de  fausset,  les  sons  les  plus 
aigus  des  instruments  à  vent 

On  trouve  aussi  des  hommes  qui,  arrivés  à  Fâge  viril  et 
pendant  tout  le  temps  de  leur  vie,  conservent  la  voix  aiguë 
du  premier  âge  ;  cette  voix  se  nomme  fcmsseu  Avant  qu'on 
eût  introduit  les  castrats  dans  la  chapelle  pontiflcale,  c'étaient 
\e&  faussets,  presque  tous  d'origine  espagnole,  qui  y  chantaient 
les  voix  de  soprano  et  de  contralto  (Voy.  Castrato). 

FALSO  =  FAUX,  adj.  —  On  donne  cette  épithète,  qui  est 
opposée  h  juste,  V  à  la  quinte  diminuée  ;  2**  à  une  suite  d'in- 
tervalles vicieuse  ;  S'*  à  une  voix  qui  entonne  ou  trop  haut  ou 
trop  bas  à  l'égard  des  autres  sons;  à''  à  une  corde  qui  produit 
des  oscillations  bonnes  et  mauvaises  ;  h*"  à  une  mauvaise  rela- 
tion ;  6*"  à  l'accord  des  cordes  d'un  instrument  ou  des  tuyaux 
d'orgue  qui  ne  correspond  pas  à  l'accord  des  autres  instru- 
ments; 7"  à  ce  qu'on  appeUe  la  note  de  passage  ;  8"  les  maî- 
tres de  chant  donnent  le  nom  de  sons  faux  à  ceux  qui  se  nom- 
ment vulgairement  sons  de  tête. 

Une  belle  et  bonne  voix  peut  devenir  fausse  si  on  veut  la 
forcer  à  chanter  au-delà  de  son  diapason  naturel 

Il  y  a  des  oreilles  fausses,  et  les  personnes  qui  sont  a£Bii- 
gées  de  ce  défaut,  non  seulement  ne  chantent  pas  juste,  mais 
encore  elles  détonnent  Ce  défaut  dérive  souvent  d'une  mau- 
vaise organisation  auriculaire,  et  il  est  alors  incorrigible. 

Pour  les  instruments,  quand  les  sons  en  sont  faux,  c'est 
que  l'instrument  est  mal  construit,  que  les  tuyaux  ou  tubes 
en  sont  mal  proportionnés ,  ou  que  celui  qui  en  joue  modifie 
mal  le  vent,  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  les  lèvres. 

FALSO  BORDONE  =  FAUX  BOURDON.  —  Signifie,  V  une 
musique  à  plusieurs  parties,  mais  simple  et  sans  mesure,  dont 
les  notes  sont  presque  toutes  égales  et  dont  l'harmonie  est 


39Û  FAN 

toujours  syllabique  ;  2*  un  chant  où  Ton  mettait  au  de8soii& 
d'une  maxime»  c'est  à  dire  d'une  note  de  huit  mesures^  plu- 
siem^  syllabes  et  rarement  des  dissonances.  Ce  genre  de 
chant  fut  fort  en  usage  au  xyr  »ècle,  et  l'est  encore  aujour- 
d'hui dans  le  plam-chant  à  plusieurs  parties,  que  font  enten- 
dre dans  les  processions  les  chantres,  ceux  surtout  qui  chan- 
tent d'oreille,  et  ajoutent  à  la  cantilène  du  psaume  une  e^>èce 
d'harmonie  improvisée  ;  3*  un  genre  de  composition  sur  le 
plain-chant  où  le  chant  était  exécuté  par  une  voix  du  mé- 
dium, ordinairement  par  le  ténor,  avec  un  contrepoint  figuré 
chanté  par  les  autres  voix;  4**  une  composition  qui  n'était 
qu'une  suite  d'^cords  de  sixte,  où  la  voix  aiguë  fait  des  sixtes 
contre  la  basse,  et  des  quartes  contre  la  voix  du  médium. 

FANDANGO,  8.  m.  —Très  ancien  air  de  danse  à  trois 
Temps  et  d'un  mouvement  assez  vif.  C'est  l'air  favori  des  Es* 
pagnols.  Ils  le  dansent,  ainsi  que  les  seguidiUas  et  les  éo- 
Utos,  en  s'accompagnant  avec  des  castagnettes  qu'ils  ont 
empruntées  des  Maures,  et  qui  plaisent  beaucoup  à  leurs 
oreilles,  amies  de  la  mesure  et  du  liiytfame. 

FANFÂRA  =  FANFARE,  s.  f.  ~  Sorte  d'air  militaire, 
pour  l'ordhiaire  court  et  brillant,  qui  est  exécuté  par ptasieurs 
trompettes  ou  par  une  combinaison  de  trompettes,  de  cors, 
de  trombones,  d'ophicléides.  On  produit  des  effets  agréables 
et  des  modulations  variées  dans  ces  sortes  de  morceaux ,  au 
moyen  d'instruments  en  dUTérents  tons. 

Aux  chasses  royales,  les  piqueurs  exécutent  des  fanfares 
avec  leurs  trompes,  pendant  la  curée  et  en  revenant  de  la 
diasse,  pour  célébrer  la  victoire  du  chasseur  et  r^ouir  les 
chiens. 

En  Allemagne,  par  cette  expression  on  distingue  générale- 
ment les  petites  compositions  qu'on  exécute  à  la  chasse;  c'est 
pourquoi  on  trouve  souvent  le  mot  de  fanfare  sur  des  mor- 
ceaux de  musique  pour  deux  cors  de  chasse  en  mesure 
à  6/8. 
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C'est  de  celte  composition  de  caractère  vif  et  bruyant 
qu'au  dire  de  quelques  uns  dérivent  les  mots  de  fanfaron  et 
de  fanjfivtonnade. 

FANTA^A  =  FANTAISIE,  s.  f:  —  Active  et  briUante  fa- 
culté de  l'esprit,  qui,  de  la  composition  d'idées  et  d'images 
qu'il  a  déjà  eues,  cirée  des  idées  et  des  images  nouvelles.  La 
fantaisie  diffère  de  Vimagination,  qui  n'est  autre  chose 
que  la  faculté  de  rappeler  à  l'esprit  les  idées  qu'il  a  déjà 
eues  :  la  première  est  donc  productrice  et  créatrice;  la  se- 
conde n'est  que  reprodtictrice.  On  pourrait  donc  dire  du 
compositeur  qui  revêt  la  poésie  de  sons,  qu'il  a  de  Vimagi- 
nation,  et  de  celui  qui  compose  de  la  musique  instmm^tale 
qu'il  a  beaucoup  de  fantaisie.  Toutefois  on  confond  bioi 
souvent  l'imagination  avec  la  fantaisie,  et  l'on  dit  d'un  comr 
posiieur  d'opéras,  qu'il  a  beaucoup  de  fantaisie. 

Mais  l'artiste  qui,  en  jouant  ou  en  chantant,  improvise,  est 
le  créateur  véritable  et  souverain  dans  l'empire  des  sons. 
C'est  pourquoi  le  mot  fantaisie  signifie  en  musique  une 
chose  inventée  à  plaisir ,  et  dans  laqueUe  on  a  phitôt  suivi  le 
caprice  que  les  règles  de  l'art;  ou  bien  une  composition  qui 
n'est  sujette  m  à  des  formes  arrêtées ,  ni  à  des  rfaythmes  dé- 
cidés, ni  à  une  disposition  ou  conduite  régulière,  ni  à  un 
caractère  déterminé,  et  dans  laquelle  l'artiste  produit  le& 
Images  de  sa  fantaisie  sans  aucun  dessin  remarquable  et  avec 
un  certain  degré  d'irrégularité,  tantôt  par  des  phrases  dé-* 
cousues  et  interrompues ,  tantôt  par  de  simples  accords,  etc. 
Parmi  les  fantaisies  de  ce  genre  se  trouve  celle  qui  vulgaire- 
ment se  nomme  cadenza  (cadence),  parce  qu'elle  se  fait  à  la 
fin  d'un  morceau  de  musique,  immédiatement  après  la  ca- 
dence. 

Les  compositions  de  bons  auteurs ,  imprimées  sous  le  nom 
de  fantaisies,  se  dbtinguent  de  celles  qui  sont  improvisées, 
par  un  plus  grand  ordre  et  une  plus  grande  régularité,  et  par- 
ce qu'elles  s'approchent  de  quelques  degrés  de  plus  des 
pièces  musicales  dont  la  conduite  est  régulière. 
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FINTASTICO  =  FANTASTIQUE ,  adj.  —  On  appelle  mu- 
sique fantastique  celle  où  Ton  trouve  un  grand  nombre  d'idées 
et  de  cantilènes  qui  sont  présentées  sous  des  formes  nouvel- 
les, avec  des  combinaisons  inusitées  et  faisant  un  emploi  par- 
ticulier des  instruments  5  et  dans  lesquelles  on  voit  que  Ve&^ 
prit  du  compositeur  agissait  avec  une  grande  liberté,  au  lieu 
de  s'enfermer  dans  les  bornes  ordinaires. 

FARANDOULE,  s,  f.  —  Air  de  danse  d'un  mouvement  vif 
à  6/8j  qui  n'est  en  usage  que  dans  la  Provence  et  une 
partie  du  Languedoc,  à  l'occasion  des  noces  et  des  baptêmes. 
^  Cette  danse  est  exécutée  par  un  grand  nombre  de  personnes 
en  formant  une  longue  cbaine  à  l'aide  de  mouchoirs  que  cha- 
cune tient  à  droite  et  à  gauche,  excepté  cependant  celles  qm 
sont  aux  deux  extrémités.  La  farandole  se  compose  de  vingt, 
de  soixante,  de  cent  personnes  placées,  autant  qo'U  est  pos- 
sible, une  de  chaque  sexe  alternativement  Cette  chaîne  se 
met  en  mouvement  et  parcourt  la  ville  ou  la  campagne  au  son 
des  instruments  :  chacun  danse  ou  saute  de  son  mieux  en  ca- 
dence :  on  ne  se  pique  point  de  mettre  une  grande  régularité 
dans  les  pas,  mais  on  a  soin  de  former  avec  exactitude  les 
différentes  figures  que  commande  ceM  qui  est  en  tête  de  la 
farandouie,  et  qui  lui  sert  de  guide.  Ces  figures  consistent 
principalement  à  réunir  les  bouts  de  la  chaîne  et  à  danser  en 
rond,  à  la  pelotoner  en  spirale,  et  à  la  faire  passer  et  repasser 
sous  une  espèce  d'arc  formé  par  plusieurs  danseurs  qui  élè- 
vent les  bras  sans  abandonner  les  mouchoirs. 

FARSA  IN  MUSICA  =x  FARCE  EN  MUSIQUE.  —  Sorte  de 
petit  opéra  bouffe  en  un  acte,  en  usage  en  Italie. 

FARSIA,  ejnstala  farsita,  épistola  cum  faorsia,  —  Les 
épltres  avec  farce»  ou  épîtres  farcies,  étaient  des  cantiques 
ou  complaintes  en  langue  vulgaire,  entremêlées  de  latin, 
dont  on  introduisit  l'usage  dans  les  églises  de  France  lorsque 
le  peuple  commença  à  perdre  l'intelligence  de  la  langue  la* 
tme.  On  les  chantait  dans  quelques  églises  aux  principales 
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fêtes  de  Tannée  9  et,  dans  presque  toutes,  aux  fêtes  de  Noël. 

FASGIE  =  ÉGLISSES,  ^.  /I  jd.  —  Petites  planches  minces 
sur  lesquelles  reposent  les  tables  des  violons,  des  basses,  des 
guitares,  etc  (Voy.  Istmmenti  da  arco), 

FATTURA  =  FACTURE,  «.  /!  —  Ce  mot,  dans  sa  signifi- 
cation propre ,  exprime  seulement  la  manière  dont  un  mor- 
ceau de  musique  est  composé  ;  il  s'entend  de  la  conduite  ou 
de  la  disposition  du  chant  comme  de  celle  de  rharmonie. 
On  dit  une  bonne  ou  mauvaise  facture;  mais,  sans  épithète, 
ce  mot  se  prend  toujours  en  bonne  part. 

On  dit  qu'un  morceau  a  de  \2i  facture,  ou  qu'il  est  d'une 
belle  facture^  pour  signifier  que  le  chant  et  l'harmonie  en 
sont  disposés  avec  art.  Lorsqu'on  dit  simplement  queite 
facture!  on  entend  parler  quelquefois  non  seulement  des 
qualités  ci-dessus  indiquées,  mais  encore  et  plus  particuliè- 
rement d'une  harmonie  savante,  d'un  beau  contrepoint,  etc. 

Il  est  bon  de  faire  observer  que  ce  mot  ne  s'applique 
guère  qu'à  des  morceaux  d'ensemble ,  à  des  finales ,  à  des 
symphonies,  à  des  fugues,  en  général  aux  compositions  d'une 
certaine  importance.  Il  serait  ridicule  de  parler  de  la  facture 
d'un  petit  air  ou  d'une  romance. 

FA  UT  FA.  —  (Voy.  l'article  A) 

FERMATA  =  POINT  D'ARRÊT.  —  Cette  expression  syno- 
nyme des  mots  italiens  comune,  corona,  pausa  generaie, 
est  Indiquée  dans  la  musique  par  ce  signe  '^  ,  qui  se  trouve 
placé  au  dessus  ou  au  dessous^  tantôt  d'une  note,  tantôt  d^un 
silence ,  et  tantôt  de  deux  notes  dont  la  dernière  est  trillée. 
Ce  point  marque  un  repos  de  convention,  pendant  lequel 
l'exécutant  déploie  toute  son  habileté  dans  des  traits  de  fan- 
taisie que  lui  inspire  son  imagkiation. 

FESTA  DI  SANTA  CECILIA=FÊTE  DE  SAINTE  CÉCILE. 
—  Issue  d'une  noble  extraction  romaine,  sainte  Cédlé 
fut  élevée  dans  le  christianisme  au  sein  d'une  famille  païenne. 


398  FIA 

Obligée  par  ses  parents  de  s'engager  dans  le  mariage ,  elle 
convertit  Yaiérien  son  époux»  le  premier  jonr  de  ses  noces, 
sans  enfreindre  le  voeu  de  virginité  perpétuelle  qu'elle  avait 
fait  dans  sa  pins  tendre  jeunesse  ;  enfin  elle  souffrit  le  martyr, 
à  Rome,  vers  Tan  320,  sous  le  préfet  Almaque,  pendant  le 
règne  de  l'empereur  Alexandre  Sévère.  Fortunat  de  Poitiers, 
le  plus  ancien  auteur  qui  ait  parlé  de  cette  sainte ,  la  fait 
mourir  en  Sicile,  entre  les  années  176  et  180 ,  sous  les  empe- 
reurs Commode  et  Marc-Aurèle  :  c'est  de  là  que  son  corps  fut 
transporté  à  Rome.  Le  pom  de  3ainte  Cécile  se  trouve  dans 
les  plus  anciens  martyrologes,  son  office  dans  les  plus  an- 
ciens missels,  et  l'Église  l'a  placée  dans  le  canon  de  la  messe 
comme  vierge  et  martyre. 

Sainte  Cécile  cuHivaU  la  musique  et  s'accompagnait  des 
instruments  en  cbantant  les  louanges  du  Seigneur  :  c'est  à 
cause  de  cela  que  les  musiciens  l'ont  choisie  pour  leur  pa- 
tronne. La  vie  de  sainte  Cécile  a  fourni  le  sujet  de  plusieurs 
tableaux  remarquables,  entre  autres  celui  de  Raphaël  Le 
poète  Santeuil  a  composé  trois  beUes  hymnes  pour  le  jonr  de 
la  fête  de  cette  sainte,  qui  se  célèbre  le  22  ndvembre.  Les 
hymnes  de  Santeuil  ont  été  souvent  mises  en  musique  et  chan- 
tées, comme  morceaux  d'offertohre,  aux  messes  que  les 
musiciens  exécutent  avec  grande  pompe  en  l'honneur  de  leur 
patronne. 

FESTA  DELLE  TROMBE  =  FÊTE  DES  TROBIPETTES.  — 
On  croit  généralement  que  cette  fête ,  dont  parie  le  chap.  29 
du  liv.  4  de  Moïse,  a  été  instituée  parmi  les  Hébreux  pour  la 
solennisation  de  la  fête  de  la  récolte. 

F  FA  UT.  —  C'était  dans  l'ancien  solfège  le  fa,  clé  de 
basse  quatrième  ligne,  sur  lequel  on  chantait  tantôt  la  syllabe 
fou,  tantôt  la  syllabe  ut  (Voy.  Solfmêaziane). 

FIÂNDRA=FLANDRE  (notices  historiques  sur  la  musique 
en).  —  La  Flandre,  où  les  sciences  et  les  arts  n'étaient  pas 
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^u  moyen  âge  troublés  par  les  guerres  comme  dans  les  antres 
pays  de  l'Europe,  se  vante  d'avoir  l'école  musicale  la  plus  an- 
cienne. Les  plus  remarquables  contrepointistes  des  xrv*  et 
XV*  siècles  étaient  Flamands,  qui  dès  ces  temps  se  répandirent 
dans  toute  l'Europe ,  ainsi  que  firent  par  la  suite  les  Italiens. 
Cette  ancienneté  d'école  engagea  plusieurs  auteurs  à  dire  que 
les  Flamands  ont  été  les  premiers  maîtres  qui  ont  appris  la 
musique  aux  autres  peuples  de  l'Europe.  Cette  assertion  ce- 
pendant  est  st^ette  à  des  restrictions. 

Les  chefs  de  l'école  flamande ,  qui  préparèrent  l'harmonie 
et  surtout  l'art  du  canon,  sont  les  suivants  :  1*  Jacob  Obrecht  ; 
2*  Jean  Ockeinheim ,  le  patriarche  des  artifices  canoniques  ; 
5*  Josquin,  le  plus  remarquable  de  tous,  dont  Gafforio  et 
Spatarias  parlent  avec  tant  d'éloges,  et  qui  était  généralement 
appelé  princeps  muricarum.  U  était  chanteur  à  la  chapelle 
de  Sixte  lY  dans  les  années  1471  à  1481. 

Jean  Ockeinheim  se  fît  universellement  admirer  par  une 
messe  à  trente-six  voix  avec  des  motets  et  des  canons,  etc.  ; 
toute  cette  composition  était  pourtant  fondée  sur  le  calcul,  et 
presqu'entièrement  dépourvue  de  chant.  Josquin ,  dit  aussi 
Joaquinvs  onJodoctiê  jpratensis,  Josquin  des  Près,  Gios^ 
quvno  dei  Prato,  à  cause  de  son  long  séjour  dans  ce  pays,  fut 
plus  intéressant  qu'Ockenheim,  et  le  plus  grand  composi- 
teur de  son  siècle.  U  est  considéré  comme  le  père  de  l'har- 
monie moderne,  et  non  seulement  il  écrivit  beaucoup  d'ou- 
vrages cent  ans  avant  Palestrlna,  mais  encore  ses  compositions 
sont  plus  originales,  plus  énergiques,  et  plus  chantantes  que 
celles  de  ses  prédécesseurs,  comme  le  prouvent  en  partie  le 
requiem  qu'il  a  composé  pour  son  maître,  et  son  psaume  xvm. 
Ce  qui  le  rendit  encore  plus  esthnabie,  c'est  qu'il  ne  fut  pas 
très  prodigue  de  la  science  musicale,  et  qu'il  chercha  plutôt 
à  l'éviter  lorsque  le  sujet  de  la  composition  le  demandait. 
Luther ,  en  parlant  de  lui ,  dit  avec  raison  :  «  Josquin  était 
maître  des  notes  ;  celles-ci  ont  dû  faire  ce  qu'il  voulait ,  tan- 
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dis  que  d'autres  compositeurs  sont  obligés  de  faire  ce  que 
veulent  les  notes.  »  Josquln  était  aussi  un  esprit  trop  élevé 
pour  ne  pas  faire  de  temps  en  temps  quelques  exceptions  aux 
règles  de  la  musique  ;  néanmoins  il  acquit  une  grande  répu- 
tation auprès  des  célèbres  contrepointbtes  même  de  son 
siècle* 

Les  compositeurs  flamands  les  plus  remarquables  du 
xvr  siècle  sont  :  Nicolas  Gombert,  élève  de  Josquin^  et  qui 
se  distingua  beaucoup  dans  la  composition  des  fugues  ^ 
Thomas  Gréquillon,  Jacob  Clément  non  pape,  Dominique 
Phinot,  Cornélius  Canis»  Lupus  Helling,  Harnold  de  Pmg^ 
YerdUoty  Adrien  "Wilaert^  Jossen  Junkers^  Pierre  de  Manchi- 
court,  Jean  Gastileti,  Pierre  Marsenus»  Matté  Lemeistre,  Ar- 
cadelt,  Jacob  Yaet,  Sébastien  Hollander,  Eustadie  Barbion, 
Jean  Crespel,  Josquain  Baston,  et  plusieurs  autres  encore. 

Depuis  le  xvi"  siècle  5  Técole  flamande  a  cessé  de  produire 
de  grands  musiciens;  cependant  dans  les  villes  principales  on 
cultive  la  musique  avec  succès.  *  Amsterdam  possède  une 
société  philharmonique»  un  opéra  hollandais  et  un  opéra  fran- 
çais. A  Rotterdam,  la  musique  d'église  protestante  ou  catho- 
lique est  tout  à  fait  sur  son  décUn  ;  il  s'y  trouvait  cependant , 
il  7  a  quelques  années,  un  organiste  assez  remarquable.  Dans 
les  égUses  protestantes  le  chant  est  exécuté  à  l'unisson,  et  les 
catholiques  romains  qui  manquent  de  moyens  nécessaires  ne 
peuvent  entretenir  la  musique  d'église  dans  un  état  florissant 
Il  n'y  a  pokit  d'opéra  étranger,  et  l'on  représente  très  peu 
d'ouvrages  lyriques  sur  le  théâtre  hollandais.  Cependant  les 
concerts  donnés  dans  cette  ville  sont  bien  composés  et  ont  de 
nombreux  souscripteurs.  On  y  trouve  aussi  plusieurs  bons 
chanteurs  et  des  histrumentistes  habiles  parmi  les  profes- 
seurs. Enfin ,  dans  toutes  les  villes  de  la  Flandre ,  on  aime  et 
l'on  cultive  la  musique  ;  ce  pays  a  toiiyours  produit  des  com- 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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posItenTS  et  des  exécutants  remarquables;  mais  depuis  deux 
siècles  il  a  cessé  de  former  une  école  distincte  ;  c'est  en  Alle- 
magne,  en  Italie  ou  en  France,  que  se  sont  formés  depuis 
lors  les  artistes  qui  ont  illustré  la  Flandre. 

FIGURA  BOMBILâNS.— C'était,  dans  la  musique  ancienne, 
une  figure  toute  composée  de  éoméi  (Voy.  Bamio). 

FIGURA  CORTA.  —  On  appelait  autrefois  figura  corta 
toute  figure  composée  de  trois  notes,  dont  Tune  valait  autant 
que  les  deux  autres.  La  note  la  plus  longue  pouvait  être  au 
commencement,  au  milieu  ou  à  la  fin  de  la  figure. 

FIGURATO  =  FIGURÉ,  adj.  —  On  le  dit  d'une  partie  où 
se  trouve  une  figure  particulière  de  notes  dominantes.  Par  ce 
nom  on  distingue  aussi  le  contrepoint  inégal  et  mixte  du  con- 
trepoint égal  (Voy.  Contrappitntù) ,  et  le  chant  qui  est  op- 
posé au  plain-chant 

FIGURE  MUSICALI  =  FIGURES  DE  MUSIQUE.  —  On 
donne  ce  nom,  1*  aux  notes  de  différente  valeur  dont  on 
parle  à  l'article  Notes;  T  à  l'union  de  notes  égales  et  mixtes 
entre  elles,  dont  on  trouve  un  exemple  à  la  fig.  1. 

La  musique  emploie  en  outre  dans  son  discours  plusieurs 
figures  dont  on  use  dans  la  réthorique  pour  ajouter  à  la  viva- 
cité et  à  l'énergie,  comme  IdL  gT€utatian ,  la  parenthèse,  la 
répétition,  surtout  quand  on  la  Joint  à  la  paranoma^sie 
(renfort),  la  suspension,  Vépistrophe  (retour) ,  Vanthitèse, 
la  duiitation,  V irrésolution,  etc.  C'est  à  ces  figures  qu'ap- 
partiennent aussi  particulièrement  les  diverses  espèces  de 
peinture  musicale  ou  de  musique  imitative,  ainsi  que  tous  les 
artifices  du  contrepoint  et  du  canon.  Ces  derniers  cependant 
contiennent  ordinairement  des  figures  pour  l'intelligence ,  et 
ne  produisent  qu'un  plaisir  intellectuel,  tandis  que  les  pre- 
mières sont  pour  l'imagination,  et  par  conséquent  les  plus 
propres  à  l'expression  et  au  grand  effet  musical. 

FILAR  UN  SUONO  =  FILER  UN  SON.  —  C'est  le  prolon  - 
ger  aussi  long-temps  que  l'haleine  peut  le  permoltre,  en  ob- 
Tome  I.  ^6 
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servant  de  commencer  pianissimo»  de  l'enfler  Insensiblement 
jusqu'au  forte,  et  de  le  diminuer  avec  les  mêmes  gradations. 

On  doit  s'accoutumer  à  tenir  pendant  vingt-deux  secondes 
le  son  fiU  avec  la  voix.  On  soutient  le  son  beaucoup  plus 
long-temps  sur  les  instruments  ;  on  peut  le  prolonger  à  vo- 
lonté sur  les  instruments  à  archet 

FILARMONICO=  PHILHARMONIQUE,  $.  m.  —  Amateur 
de  musique  (Voy.  Conoscitorc), 

FINALE  =s FINALE,  $.  m.  —  Morceau  de  musique  qui 
termine  un  acte  d'opéra,  ou  une  composition  de  musique in-r 
strumentale.  Le  finale  de  cette  dernière  pièce  est  presque 
toujours  de  caractère  gai  et  badin  ;  celui  de  l'opéra  renferme 
quelquefois  des  airs,  des  duos,  des  trios,  ou  quatuors,  ou 
quintettes  et  des  cliœurs  de  caractère,  de  mesure,  de  mouve- 
ment durèrent,  qui  continuent  ou  terminent  l'action. 

Nicolas  Logroscino>  qui  florissait  dans  la  première  moitié 
du  siècle  dernier,  en  est  l'inventeur. 

FINALE,  s,  f.—Note  par  laquelle  se  termine  une  antienne, 
une  hymne,  ou  une  autre  pièce  de  plain-chant. 

FINE,  s.  m.  et  f.  =  FIN,  $.  f.  —  Ce  mot  se  met  ordinaire- 
ment à  la  fin  des  parties  ou  des  partitions  pour  kidiquer  qu'il 
n'y  a  plus  rien  qui  suit  Ce  mot  se  place  aussi  au  milieu  d'un 
morceau  de  musique  avec  son  signe  respectif  c(u  commence 
ment  jusqu'à  ta  fin  (da  capo  al  fine),  qui  se  trouve  h  la  fin 
du  morceau,  et  qui  indique  la  reprise  du  commencement  du 
morceau  jusqu'au  signe  final. 

FINTA  =  FEINTE,  s.  f.  —  (Voy.  Ingcmne). 

FïNTO=  FEINT,  a</j.  — Voy.  Farticle  Fa  fictum  où 
l'on  parle  des  tons  feints. 

FIORETTI,  FIORITURE  =  FIORITURES,  s.  f.  fd.  —  Mot 
italien  francisé,  qui  signifie  ornements  du  chant. 

FISTULA  ELVETIGA.— Ancien  nom  de  la  flûte  traverslère. 

FISTULA  PANIS.  —  C'est  le  même  instrument  que  les  an- 
ciens Grecs  appelaient  SyHnx  (Voy.  ce  mot). 
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PISTXJLAE  PHYSAULORUAL  —  Tuyaux  d'orpie. 

FLAGIOLETTO  =  FLAGEOLET,  $.  m.  —  Instrument  de 
musique  à  vent  et  à  bec.  Le  flageolet  est  percé  de  six  trous 
seulement;  son  diapason  est  borné  à  deux  octaves  environ. 
Il  y  a  des  flageolets  de  cinq  dimensions  différentes,  pour 
jouer  dans  tous  les  tons  avec  une  égale  facilité.  Ces  différen- 
tes espèces  de  flageolet  sont  enu4,en  ré,  en  mi  ^,  en  fa  et 
en  sot.  Quelques  musiciens  ont  cultivé  avec  succès  ce  petit 
instrument,  et  on  a  même  écrit  des  concertos  à  grand  orches- 
tre pour  le  flageolet» 

Le  flageolet,  dont  l'effet  est  agréable  dans  les  orchestres  de 
bal,  était  autrefois  fort  défectueux  sous  le  rapport  de  la  jus- 
tesse, et  très  borné  quant  aux  moyens  d'exécution  ;  mais  on 
Ta  beaucoup  perfectionné  depuis  quelques  années,  par  le 
moyen  des  dés  qu'on  y  a  ajoutées. 

Flageolet  QtagioUno)  se  dit  aussi,  en  Italie,  du  jeu  en  sons 
harmoniques  sur  le  violon  (Yoy.  fig.  62,  et  Stumi  armanici). 

FLAGIOLETTO  =  FLAGEOLET,  s.  m.  —  Jeu  d'orgue 
très  aigu,  dont  les  tuyaux  à  bouche  sont  composés  d'étain,  de 
zinc  et  de  plomb.  Le  tuyau  le  plus  long  n'a  que  six  pouces. 

FLAT.  —  Nom  anglais  du  bémoL 

FLAUTATO  =  FLUTE ,  adj.  —  On  appelle  notes  flûtées , 
sons  flûtes ,  ceux  que  l'on  produit  sur  les  instruments  à  cor- 
des et  à  archet,  en  appuyant  légèrement  le  doigt  sur  les  cor- 
des ,  et  en  faisant  un  mouvement  particulier  avec  l'archet 
qu'on  approche  davantage  du  chevalet 

FLAUTINO,  s.  m.  —  Mot  italien  qui  signifie  petiu  ftûu. 
Il  sonne  une  octave  plus  haut  que  la  flûte  ordinaire,  et  se 
nomme  aussi  octave,  octavin  ou  ficcoiorCei  instrument  est 
employé  dans  la  musique  militaire ,  et  sert  dans  l'orchestre 
lorsqu'on  veut  obtenir  des  effets  brillants ,  ou  lorsqu'on  veut 
faire  des  imitations  matérielles  telles  que  le  sifflement  des 
vents  dans  la  tempête.  Les  compositeurs  modernes  cependant 
poussent  quelquefois  l'emploi  de  cet  instrument  jusqu'à  l'abus» 
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FLAUTISTA  ==  FLUTISTK,  s.  des  deuxflf.  —  Musicien  qui 
joue  de  la  flûte. 

FLAUTO,  s.  m.  =  FLUTE,  s.  f.  *--Les  flûtes  d'une  forme 
quelconque  se  trouvent  chez  tous  les  peuples  qui  ont  cultivé 
la  musique.  L'Inde,  l'Egypte,  la  Chine,  nous  en  offrent  des 
variétés  qui  remontent  aux  temps  les  plus  reculés.  Les  Grecs 
et  les  Romains  avaient  des  flûtes  de  formes  différentes  pour 
la  plupart  de  leurs  cérémonies  religieuses,  pour  les  festins , 
les  mariages,  les  funérailles,  etc.  La  flûte  à  plusieurs  tuyaux 
de  diverses  longueurs ,  qu'on  voit  encore  entre  les  mains  de 
quelques  musiciens  ambulants ,  parait  être  la  plus  ancienne 
dont  les  Grecs  aient  fait  usage  ;  ils  attribuaient  son  invention 
à  Marsyas.  Après  ceUe-là  venait  la  flûte  phrygienne,  qui 
n'avait  qu'un  seul  tuyau  percé  de  trois  trous,  et  qui  se  jouait 
en  mettant  un  des  bouts  de  l'instrument  dans  la  bouche;  la 
flûte  double,  composée  de  deux  tuyaux  percés  de  trous,  les- 
quels se  réunissaient  vers  un  seul  orifice  qu'on  appelait  em- 
éatichure,  se  tenait  des  deux  mains.  C'est  le  seul  instrument 
de  l'antiquité  qui  puisse  faire  croire  que  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  l'harmonie  ;  car  il  n'est  pas  présumable  que 
les  deux  tuyaux  fussent  desthiés  à  Jouer  à  l'unisson.  Quelques 
critiques  ont  cru  que  les  deux  tuyaux  de  cette  flûte  ne  jouaient 
point  ensemble,  et  qu'ib  ne  servaient  qu'à  passer  d'un  mode 
dans  un  autre.  Tout  cela  est  fort  obscur.  Les  trois  espèces  de 
flûtes  principales  dont  il  vient  d'être  parlé  se  divisaient  en 
une  infinité  d'autres;  les  archéologues  prétendent  que  le 
nombre  des  variétés  était  de  plus  de  deux  cents. 

On  a  souvent  agité  cette  question  :  si  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  la  flûte  traversière,  qui  est  la  seule  dont 
on  se  sert  maintenant  dans  la  musique  régulière?  Des  monu- 
ments antiques  récemment  découverts  ont  résolu  la  difficulté 

*  Cet  arliclf  rcmplafc  en  partie  celui  de.rauteur. 

N,  du  Tt. 
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en  montrant  sur  un  bas-relief  un  génie  qui  joue  de  cette  Hâte. 
Gela  explique  les  passages  des  écriyains  de  l'antiquité,  qui 
établissent  en  beaucoup  d'endroits  les  différences  de  la  ftûu 
draiu  avec  la  flûte  ûbiiqw.  Cette  flûte  oblique  n'était  que 
la  flûte  traversière. 

On  ne  se  servait  autrefois  en  France  que  de  la  flûu  à  bec, 
c'est-à-dire  dont  Feroboucbure  était  placée  à  l'une  des  extré- 
mités. Toutes  les  parties  de  flûte  qui  sont  indiquées  dans 
les  opéras  du  siècle  de  Louis  XIV  se  jouaient  avec  des  flûtes 
de  cette  espèce.  On  l'appelait  aussi  flûte  douce  9  ou  flAU 
d* Angleterre.  Dans  la  nouveauté ,  on  donna  le  nom  de  flûte 
uUemande  à  la  flûte  traversière»  parce  que  son  usage  se 
renouvela  d'abord  en  Allemagne;  jusque  vers  la  fin  du 
xvnr  siècle ,  elle  n'eut  que  six  irons  qui  «e  bouchaient  avec 
les  doigts,  et  un  septième  qui  s'ouvrait  par  le  moyen  d'une 
clé.  Gomme  la  plupart  des  instruments  à  vent ,  celui-là  était 
imparfait  dans  plusieurs  notes  qui  manquaient  de  justesse  ; 
ces  défauts  ont  été  corrigés  par  les  clés  qu'on  y  a  ajoutées, 
et  qui  se  trouvent  maintenant  au  nombre  de  huit. 

Gesclés  ont  d'ailleurs  procuré  la  facilité  d'exécuter  beau- 
coup de  traits  qui  ne  pouvaient  se  faire  sur  l'ancienne  flûte. 

On  a  même  fabriqué  en  Allemagne  des  flûtes  qui  ont  jus- 
qu'à dix-sept  clés;  elles  ont  une  étendue  plus  grande  que  les 
autres  ;  mais  cette  multiplicité  de  clés  est  embarrassante ,  et 
la  sonorité  de  l'instrument  en  est  altérée. 

La  flûte  est  natureUement  dans  le  ton  de  ré;  ce  qui  n'em- 
pêche pas  qu'eUe  soit  susceptible  d'être  jouée  dans  tous  les 
autres  tcms.  On  se  sert,  dans  la  musique  militaire  et  dans  la 
musique  d'instruments  à  vent  qu'on  nomme  musigue  d'ouïr- 
manie,  de  flûtes  un  peu  plus  petites;  celles-ci  sont  accordées 
enmi\^,  exifa, 

La  matière  des  flûtes  est  ordinairement  le  buis,  Tébène, 
ou  l'érable ,  etc.  ;  mais  tous  ces  bois  ont  l'incoiivénient  de 
s'échauffer  par  le  souffle  et  de  faire  varier  rintonalion  de 
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rinstniment  Pour  obvier  à  ce  défaut ,  on  a  fall  des  flûtes  de 
cristal 5  inventées  par  M.  Laurent,  qui  étaient  à  peu  près  in- 
variables; mais  leur  poids ,  incommode  dans  Texécution,  et 
leur  fragilité  9  les  ont  fait  abandonner.  On  a  trouvé  plus  sim- 
ple et  plus  utile  d'adapter  à  la  flûte  ordinaire  un  corps  à 
pompe  qui  se  tire  lorsque  la  flûte  s'écbauflè ,  et  qui  rétablit 
l'équilibre  en  allongeant  le  tube.  * 

La  flûte  se  distingue  par  retendue ,  la  richesse  et  la  va- 
riété de  ses  sous  et  de  ses  accents.  Son  jeu  très  brillant  de* 
vient  aussi  très  agréable  lorsqu'elle  cherche  dans  les  sons  du 
médium  à  imiter  le  chant  de  la  voix  humaine ,  et  qu'elle  ne 
module  pas  trop  long-temps  dans  les  sons  très  aigus  ou  très 
graves.  Toutefois  ces  derniers  sons,  que  beaucoup  de  compo- 
siteurs ont  négligés ,  produisent  un  effet  excellent  dans  les 
transitions  et  dans  les  affections  empreintes  de  tristesse  et  de 
mélancolie.  Mozart  en  fit  un  usage  très  firéquent 

La  flûte,  dont  la  nature  est  champêtre,  produit  un  effet 
encore  plus  agréable,  lorsque  ses  sons  pleins  de  douceur  se 
font  entendre  au  grand  air;  c'est  pourquoi  cet  Instrument  est 
propre  à  exprimer  les  sentiments  calmes  et  sereins,  la  suave 
tendresse,  les  passages  gracieux ,  ainsi  qu'à  toucher  délidea- 
sementdaos  les  sentiments  mélancoliques  et  plaintifs.  Mais  les 
passions  fortes  et  violentes  ne  conviennent  pas  à  la  flûte,  quoi- 
qu'en  pareilles  drconstances  les  compositeurs  modernes  s'en 
servent  comme  des  autres  instruments  dans  les  sons  très  aigus. 

Dans  le  mois  de  mai  1857 ,  un  artiste  aUemand,  M.  Bo^m, 
a  fait  entendre  à  Paris  une  nouvelle  flûte  de  son  invention, 
qui  diffère  de  la  flûte  ordinaire  par  un  percement  plus  con- 
forme aux  règles  de  l'acoustique,  par  l^étendue  de  l'échelle 
des  sons  et  surtout  par  leur  beauté  dans  les  notes  basses. 
£n  1838,  M.  Coche,  flûtiste  français,  a  apporté  quelques 
modifications  à  la  flûte  de  Boehm ,  et  en  a  exposé  les  avan^ 

*  Féiis. 
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tages  dans  un  rapport  qu'il  a  sonoib  à  TAcadémie  royale  des 
Beaux-Ârts. 

FLBBILE  9  (plaintif).— Adjectif  Italien  qni  se  Joint  quelque- 
fois à  rindication  d'un  mouvement,  comme  andantê  fleéiie, 
andante  plaintif. 

FESSIBILITA  =  FLEXIBnJTÉ,  s.  f.  —Se  dit  dans  le 
chant  de  cette  espèce  d'élasticité ,  de  mariride$êe  et  d'ondn* 
latiOB  moelleuse  qu'uûe  voix  doit  avoir  pour  augmenter  oa 
diminuer  sans  le  moindre  effort  Tintensité  des  sons,  non  seu- 
lement dans  les  phrases  particuliôres,  mais  encore  dans  toute 
la  période  musicale* 

FLON-FLON,  s.  m.  --^  Mot  qu|  n'a  aucune  signification  et 
qui  se  trouve  dans  le  refrain  d'un  vieux  vaudeville  :  on  s'en 
sert  comme  terme  de  mépris  pour  Indiquer  qu'un  air  est  igno- 
ble, trivial  et  barbare ,  et  qu'il  est  composé  dans  le  goût  des 
vieux  vaudevilles.  Cela  sent  ie  flon-flon;  U  ne  camper  que 
des  ilons-flons. 

FLOTTA,  s.  f.  —  Nom  d'un  chœur  chanté  autrefois  par  un 
grand  nombre  d'élèves  des  Conservatoires  de  Naples,  à  la 
procession  de  Saint-Janvier,  qui  avait  lieu  tous  les  ans  dans 
le  mois  de  mai. 

FLOTTOLE,  s.  f.  pi.  —  Sorte  de  cantique  d'une  mélodie 
douce  que  les  élèves  des  Conservatoires  de  Naples  chantaient 
dans  les  processions  des  saints  (Yoy.  Conservatorio), 

FLUIDO==  FLUIDE,  adj.  —Qualité  d'une  composition 
musicale  où  le  jeu  des  sentiments  présente  sans  cesse  une 
marche  douce  et  paisible ,  et  où  les  modifications  se  suivent 
immédiatement  Tune  après  l'autre.  Le  caractère  du  fluide 
consiste  donc  non  seulement  dans  un  ensemble  facile,  bitelli- 
gible,  de  manière  à  ce  qu'on  ne  puisse  apercevoir  aucun  ef- 
fort dans  le  travaU  du  composteur  ;  mais  encore  il  consiste  à 
éviter  tous  les  sauts  et  tous  les  artifices  inutiles,  et  à  employer 
plutôt  le  genre  iegato  que  le  staccato. 

Quoique  le  fluide  soit  une  qualité  propre  aux  morceaux 
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de  musique  dont  le  but  est  de  rendre  des  sentimeots  doux  et 
paisibles,  néanmoins  on  peut,  dans  un  sens  plus  restreint^  l'ap- 
pliquer même  aux  pièces  qui  provoquent  des  émotions  for- 
tes, pourvu  qu'on  évite  tout  ce  qui  peut  y  avoir  d'âpre  et  de 
dur  dans  la  mélodie  et  dans  l'harmonie. 

Outre  les  expressions  stjfie  fluide,  caractère  fluide,  on 
dit  aussi  chant  fluide,  qui  exige  précisément  les  qualités 
dont  il  est  parlé  à  l'article  Flexibiiité,  de  manière  qu'une 
voix  flexible  est  propre  à  produbre  un  chant  fluide, 

FLUTA,  FLUTONE  ==  FLUTES-  —Plusieurs  jeux  d'orgue 
portent  ce  nom.  n  y  a  des  ftûtec  ouvertes,  bouchées ,  coni- 
ques ,  à  cheminée.  Elles  diffèrent  autant  par  la  qualité  du 
son  que  par  la  forme. 

FLUTET,  s.  m.  —  (Voy.  Gaiouhet). 

FOGUETTO,  «.m.  —  On  appelle.de  ce  nom,  en  Italie, 
la  partie  de  premier  violon  qui  contient  les  solos  et  les  ren- 
trées des  autres  parties  d'orchestre  ;  cette  partie  est  une  es- 
pèce  de  partition  abrégée. 

FOLUE  DI  SPAGN4=F0LI£S  D'ESPAGNE,  (esp.  foUas), 
s^fipi..*^MTqmse  dansait  autrefois  en  Espagne  avec  des 
castagnettes  du  même  nom.  Cet  air  est  à  trois  Temps,  d'un 
mouvement  modéré  et  d'une  mélodie  simple. 

FONASCO  =  FONASQUE,  s.  m.  (Voy.  Phonaseus). 

FONDAMENTALE  =  FONDAMENTAL,  adj.  —Son  fon- 
damental est  celui  qui  sert  de  fondement  à  l'accord  ou  au  ton; 
basse  fondamentale  est  celle  qui  sert  de  fondement  à  l'har- 
monie; accord  fondamental  est  celui  dont  la  note  la  plus 
basse  est  fondamentale. 

FORÇA  =  FOURCHE,  s.  f.  —  Terme  dont  on  se  sert  à 
l'égard  du  doigter  des  bostrumenis  à  vent  et  à  trous  pour 
indiquer  la  position  des  trois  grands  doigts  dont  les  extrêmes 
9ont  posés  sur  les  trous,  tandis  que  celui  du  milieu  est  levé. 
Le  mi  I;  du  médium  du  basson  s'obtient  en  faisant  la  fowr^ 
ehe,  ainsi  que  plusieurs  passages  de  la  Adte. 
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Ce  mot  vient  de  ce  que  les  doigts  posés  de  cette  manière 
sorrinstrument,  présentent  réellement  la  figure  d'une  four- 
chc. 

FORLÂNA  =?  FORLÂNE,  $.  f.  ^  Danse  de  caractère  gai, 
dont  Tair  est  à  six-huit  et  de  mouvement  vif  ^  en  usage  parti- 
culièrement dans  le  Frioul  (  Illyrie  ) ,  d'où  elle  tire  son 
nom. 

FORMA  =  FORME^  s.  f,  — Les  compositions  musicales  se 
distinguent  par  leurs  formes.  La  symphonie,  par  exemple ,  a 
une  forme  différente  du  concerto  ;  l'air  a  une  tout  autre  forme 
que  le  rondeau  ;  par-là  on  entend  leur  forme  extérieure,  n  y  a 
ensuite  une  autre  forme  qui  constitue  le  beau  dans  les  mor- 
ceaux de  musique,  et  qui  consiste  dans  l'unité  combinée  avec 
la  variété. 

FORT,  TE  y  adj.  pris  substantivement,  comme  synonyme 
d'^ét/e.  —  On  dit  :  Ce  violoniste  est  fort;  cette  dame 
est  forte  sur  ie  piano. 

FORTBIEN,  s.  m.  —  Nom  d'une  sorte  de  piano  inventé 
en  1758,  à  Géra,  par  un  facteur  d'instruments  nommé  Fe- 
derid. 

FORTE,  par  abrév.  F.,  (/br«).— Cet  adverbe  italien  indi- 
que qu'il  faut  prononcer  ou  rendre  un  passage  avec  force  soit 
dès  son  conunencement,  soit  après  un  piano;  ce  qui  doit  être 
non  seulement  exécuté  avec  vigueur ,  mais  encore  en  variant 
les  degrés  du  forte  selon  les  diverses  circonstances.  Ainsi  le 
forte  dans  l'exécution  à  plein  orchestre,  de  morceaux  éner- 
giques et  forts,  demande  un  plus  grand  degré  de  force  que 
dans  l'exécution  d'un  soio  ou  d'un  morceau  de  caractère 
doux  ou  triste;  le  forte,  dans  un  grand  théâtre ,  correspond 
zxk  fortissimo  des  petits  théâtres. 

FORTE  =  FORT,  adj.  —  Temps  fort  (Voy.  Tempo). 

FORTEPIANO,  s.  m.  —  Mot  italien  composé  des  mots 
foru  et  piano,  qui  signifient  l'art  de  renforcer  et  d'adoucir 
les  sons.  Au  moyen  de  cet  artifice,  l'exécution  reçoit  la  vie. 
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et  revêt  les  morceaux  de  musique  de  ces  nuances,  de  cette 
espèce  de  ciair  obscur,  qui  leur  donnent  de  la  variété  et  en 
éloignent  la  monotonie. 

FORTËPIANO,  s.  m.  —Ancien  nom  de  l'instrument  qu'on 
appelle  aujourd'hui  jnano  (Voy.  Piano  forte). 

FORTISSIMO,  par  abrév.  FF. ,  fmo.  ou  FFF.  —C'est  le 
superlatif  de  forte ,  et  il  désigne  le  dernier  de^ré  de  force  du 
son. 

FORZA  =  FORGE  ^  s.  f.  —  Qualité  de  son  appelée  aussi 
intensité,  qui  le  rend  plus  sensible  et  le  fait  entendre  de 
plus  loin.  Les  vibrations  plus  ou  moins  ft*équentes  du  corps 
sonore  sont  ce  qui  rend  le  son  aigu  ou  grave  ;  leur  plus  grand 
ou  moindre  écart  de  la  ligne  de  repos  est  ce  qui  le  rend  fort 
ou  faible.  Quand  cet  écart  est  trop  grand  et  qu'on  force  Tin- 
strument  ou  la  voix ,  le  son  devient  bruit  et  cesse  d'être  ap- 
préciable. 

FORZAR  LA  VOCE  =  FORCER  LA  VOIX.  —  C'est  un 
défaut  qu'on  rencontre  souvent  dans  les  chanteurs,  particu- 
lièrement lorsqu'ils  sont  indisposés.  Ils  crient  alors  au  lieu 
de  chanter,  et  ils  détonnent  facilement,  attendu  que  leur  voix 
sort  de  son  étendue  naturelle.  Ce  défaut  se  fait  remarquer 
même  dans  les  bistruments  si  l'on  force  le  vent  ou  l'archet  ;  et 
quand  même  l'on  n'altérerait  pas  l'intonation ,  le  son  devient 
toujours  ingrat  et  criard  (Voy.  Sforzo), 

FOURCHETTE,  s.  f.  —  Partie  du  mécanisme  de  la  harpe, 
inventé  par  Sébastien  Érard,  pour  élever  les  cordes  d'un 
demi-ton.  La  fourchette  pince  la  corde  de  la  harpe  sans  la 
tirer  hors  de  la  ligne  perpendiculaire. 

FOURNITURE,  s.  f  —  Jeu  d'orgue  qui  entre  dans  la  com- 
position du  plein-jeu,  et  qui  est  composé  de  plusieurs  tuyaux 
d'un  son  aigu,  accordés  à  la  quinte ^  à  l'octave  de  la  tierce 
et  à  la  double  octave  du  son  principal,  avec  des  redouble- 
ments. 

FRACASSO=  {fracas)  BRUIT,  s,  m.  —  On  donne,  par 
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mépris,  le  nom  de  émit  à  mie  musique  éloutUssante  et  con- 
fose,  où  l'on  entend  plus  de  fracas  que  d'harmonie  5  et  phis 
de  bruit  que  de  chant  Cette  mtisique  fait  beaucoup  de 
bruit;  dans  cet  opéra  on  n^ontend  que  du  bruit 

FRAGMENTSw  —  On  appelait  ainsi,  à  l'ancien  Opéra  de 
Paris,  un  choix  de  plusieurs  actes  de  ballets  ou  d'opéras,  qui 
n'avaient  point  de  rapport  entre  eux,  mais  qui  formaient  un 
spectacle  varié,  d'une  durée  ordinaire.  Il  7  avait  aussi  des 
fragments  composés  exprès. 

FRANGIA  =  FRANGE  *  (notices  historiques  sur  la  musi- 
sique  en).  —  L'origine  de  la  musique  française  remonte  à 
une  haute  antiquité,  ahisi  que  le  prouvent  les  plus  anciennes 
chroniques.  Les  vieilles  chansons  des  Francs  étaient  géné- 
ralement écrites  en  langue  latine  :  elles  avaient  beaucoup 
d'analogie  avec  les  ballades  des  Goths  ;  cependant  on  7  re- 
marque une  vivacité  qui  leur  est  particulière.  Dans  les  fêtes 
publiques,  les  Francs  se  servaient  d'un  grand  nombre  d'in- 
struments, et  les  victoires  des  premiers  rois  étaient  célébrées 
par  des  chants. 

L'orgue  fut  introduit  en  France  en  757 ,  lorsque  l'empe- 
reur Constantin  YI  en  envo7a  un  en  présent  à  Pépin ,  père 
de  l'empereur  Gharlemagne.  Peu  de  temps  après,  le  chant 
grégorien  fut  importé  de  Rome.  Gharlemagne ,  dont  le  puis- 
sant génie  ne  négligeait  rien  de  ce  qui  pouvait  illustrer  la 
France ,  s'adressa  au  pape  Adrien  pour  en  obtenir  d*es  chan- 
teurs qui  fussent  capables  d'enseigner  le  chant  grégorien;  ce 
pontife  lui  envo7a  deux  chantres,  Théodore  et  Benoit,  qui 
apportèrent  un  antiphonaire  noté  par  saint  Grégoire  lui- 
même.  D'après  l'ordre  de  l'empereur,  tous  les  livres  de 


*L'artlcle  de  Llchtentbal,  sur  la  moslqae  en  France,  n'étant  pas  assez  dé- 
taillé ,  noas  croyons  Intéresser  plus  yivement  nos  lecteurs  en  leur  offrant 
cet  article  à  la  place  du  sien. 
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chant  ecclésiastique  de  l'empire  furent  corrigés  au  moyen 
de  cet  antiphonaire ,  et  le  chant  grégorien  fut  généralement 
adopté. 

A  la  même  époque,  les  baladins  et  les  musiciens  ambu- 
lants étaient  en  grand  nombre  en  France  ;  ce  n'étaient  pas 
seulement  les  musiciens,  mais  les  historiens  du  royaume. 
Ib  récitaient  dans  leurs  chansons  les  principaux  événements 
de  l'histoire  du  pays,  et  célébraient  les  actions  héroïques  des 
rois. 

Les  chansons  de  guerre  des  Francs  furent  long-temps  les 
seules  que  le  peuple  répéta;  elles  étaient  conformes  au  goût 
barbare  de  cette  époque.  Ces  chansons  militaires  s'appelaient 
chtmsans  de  geste,  parce  qu'elles  célébraient  les  hauts  faits 
des  preux.  De  ce  nombre  est  la  chanson  de  Roland  (  Voy. 
cet  article). 

Les  chansons  hadines  sont  moins  anciennes  que  les  chan- 
sons de  geste;  cependant  on  ne  peut  déterminer  avec  pré- 
cision le  temps  où  elles  commencèrent  à  être  en  usage. 

Parmi  les  musiciens  qui  fleurirent  en  France  depuis  le  temps 
de  Gharlemagne  jusqu'à  celui  de  Gui  d'Ârezzo ,  on  remarque 
Rabanus  et  Haymar  de  Halberstadt ,  contemporains  des  chan- 
teurs envoyés  par  le  pape  Adrien;  Heris,  disciple  de  Raba- 
nus, Rémi  d'Auxerre,  l'un  des  membres  les  plus  savants  de 
l'église  latine  à  la  fin  du  dc*  siècle  ;  Hucbald ,  moine  de  Saint- 
Amand,  contemporain  de  Rémi,  et  Odon,  abbé  de  Gluni  en 
Bourgogne,  qui  vécut  un  peu  plus  tard.  Mabillon  place  ce 
dernier  au  nombre  des  hommes  qui  exercèrent  le  plus  d'in- 
fluence sur  la  littérature  et  les  beaux-arts  pendant  la  pre- 
mière partie  du  x*  siècle.  Rémi  et  Hucbald  ont  écrit  des  trai- 
tés sur  la  musique  qui  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  royale  à 
Paris.  Ou  remarque  dans  l'ouvrage  d'Hucbald  quelques  exem- 
ples d'harmonie  qui  prouvent  que  le  chant  en  consonnance  a 
été  inventé  avant  le  temps  de  Gui.  L'église  romaine  fait  en- 
core usage  d'une  partie  des  hymnes  et  des  antiennes  compo- 
sées par  Odon. 


Philippe  de  Vilry,  évêquc  de  Meaux,  mort  eo  13G1 ,  passe 
pour  être  le  môme  que  T  auteur  latin  fiiriacwi^  qui  fuL, 
vers  le  milieu  du  xiv"  siècle ,  F  un  des  commentateurs  de  Fran- 
con.  Cet  écrivain  est  moîQs  connu  que  Jean  de  Mûris ,  doc- 
leur  de  rUniversité  de  Paris,  qui  a  passé  pendant  long-temps 
pour  riDventeur  de  la  musique  mesurée  et  qui  lient  la  pre- 
mière place  parmi  les  écrivains  français  du  moyen-âge  sur  la 
musique. 

Dans  le  xir  siècle ,  la  langue  romane  était  formée  j  et  les 
poètes,  qui  étalent  presque  tous  musiciens ,  s'en  senaient 
nui qu émeut  pour  les  cliansouset  les  poésies  rimées  auxquelles 
ils  ajoutaient  de  la  musique.  Cette  langue ,  qu'on  appelait  en 
général  la  iangus  d*€Hi ,  était  dîlTérenlc  d'une  auLre  langue 
qu'on  parlait  dans  le  midi  de  la  France  et  qui  s'appelait  la 
tangue  d'Oc.  Les  trouéndûitrs  provençaux  et  toulousains  se 
servaient  de  celle-ci,  qui  existe  encore  intacte  dans  le  Midi , 
et  les  trouiyères  et  ménestreù  proprement  dits  faisaient  usage 
de  r autre. 

En  1 1^2  3  5  les  sept  premiers  troubadours  toulousains  for- 
mèrent la  compagnie  supevgaye^  qui  donna  naissance  aux 
jeiLr  (lorauj:.  Cette  compagnie  qui,  chaque  dimanche,  tenait 
ses  séances  dans  un  jardin  •  décerna  des  prix  qui  se  distri- 
buaient le  1"  mai*  Le  premier  qui  fut  accordé  consistait  en 
une  violette  d'or  qu'un  troubadour,  nommé  Arnauid  Vidai^ 
obtint  en  \T>^k  pour  une  espèce  de  romance  ;i  la  Vierge* 
Cette  insLJtution  subsiste  encore,  mais  elle  n'est  pltis  que 
poétique. 

Presque  toutes  les  chansons  françaises  des  xn'  etxui*  siècles 
sont  écrites  pour  une  seule  voix.  Peu  de  trouvères  élaient 
assez  instruits  en  musique  pour  en  faire  h  trois  ou  quatre 
voix.  L'un  d'eux  pourtant,  nommé  Adam  de  l.e  Haie ,  et  sur- 
nommé le  Bos&\i  d^Arras ,  à  caase  de  sa  diftbrmité  et  du  lieu 
de  sa  naksance,  se  distingua  vers  1580  comme  auteur  de 
chansons  et  de  moiels  à  trois  parties. 
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Les  motets  de  ce  trouvère  nons  offlrent  anssl  plusieiirs  par^ 
ticularités  remarquables.  Ils  se  composent  dn  plain-cbant 
d'une  antienne  ou  d'une  hymne  ^  mis  à  la  basse  avec  les  pa-* 
rôles  latines  9  et  sur  lequel  une  ou  deux  autres  voix  font  une 
espèce  de  contrepoint  fleuri;  et 5  ce  qui  peint  bien  lé  goût  de 
ces  temps  barbares  ^  ces  voix  supérieures  ont  des  paroles 
françaises  de  chansons  d'amour.  Ces  mots  se  chantaient  dans 
les  processions. 

Les  ménestrels  et  les  trouvères  formèrent  des  associations 
sous  les  noms  de  ménestrcmdie ,  cours  d'tmwur,  etc.  Les 
ménestrels  ou  ménétriers  fondèrent ,  vers  1330,  la  confrérie 
de  Saint-JuUen  des  ménétriers;  l'année  suivante ,  elle 
fonda  l'hôpital  qui  a  porté  ce  nom  et  choisit  un  chef  qui  prit 
celui  de  rai  des  ménétriers.  Les  actes  de  cette  confrérie  fui- 
rent enregistrés  au  Ghâtelet,  le  23  novembre  1331.  On  appe- 
lait alors  ménestrandie  une  société  nombreuse  qui  se  com- 
posait de  chanteurs  I  de  joueurs  d'instruments ,  et  même  de 
baladins  et  de  faiseurs  de  tours.  La  confrérie  de  Saint-Julien 
des  ménétriers  ne  cessa  d'exister  qu'en  1689  ;  depuis  lors  il 
n'y  a  plus  de  ménétriers  en  France. 

Vers  la  fin  du  xiv'  siècle  la  musique  à  plusieurs  parties  avait 
fait  peu  de  progrès  en  France.  Il  existe  un  monument  de 
l'art,  tel  qu'il  était  alors,  dans  un  manuscrit  des  poésies  de 
Guillaume  de  Machault,  qui,  suivant  l'usage  de  ce  temps, 
était  à  la  fois  poète  et  musicien.  La  plupart  de  ces  morceaux 
sont  remplis  de  fautes  grossières  d'harmonie,  qui  prouvent 
que  depuis  Adam  de  Le  Haie  l'art  d'écrire  la  musique  à  plu-^ 
sieurs  voix  ne  s'était  pas  perfectionné ,  et  même  que  les  qua- 
lités par  lesquelles  brillent  les  compositions  de  ce  musicien 
poète  n'avaient  pas  été  appréciées  par  les  Français. 

Vers  le  mUieu  du  xv*  siècle  on  remarque  des  progrès  très 
sensibles  parmi  les  musiciens  français.  L'un  d'eux ,  nommé 
Giles  ou  Egide  Binchois ,  fut  le  contemporain  du  compositeur 
flamand  Guillaume  Dufay,  et  parait  avoir  partagé  avec  lui  et 
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l'anglais  Dunstaple  la  gloîie  de  certaines  aniélioratioDs  assez 
importantes  dans  riiarmotile  et  dans  le  système  de  ia  notation. 
Ce  musicien  vivait  vers  lZi/|0» 

Après  Binchoîs  on  trouve  Antoine  Busnoîs,  maître  de  cha- 
pelle de  Gharles-le- Téméraire ,  due  de  Bourgogne ,  qui  brU- 
lait  vers  ll\70. 

Jean  Mouton  et  Antoine  Brumel  occupèrent  ensuite  le  pre* 
micr  rang  parmi  les  musiciens  français.  Ils  étaient  contem- 
porains du  fameux  Josquin-des-Prés ,  qui  faisait  la  gloire  des 
Pays-Bas,  et  tous  deux  brillaient  dans  les  dernières  années 
du  XV'  siècle  et  au  commencement  du  xvr<  Jean  Mouton  était 
maître  de  chapelle  de  Louis  Xlt.  \ntoine  firumel  avait  eu 
pour  maître  Jean  Ockenheim ,  célèbre  musicien  flamand  et 
maître  de  chapelle  de  Louis  \I. 

Sous  le  règne  de  François  I"  Part  prit  un  essor  nouveau. 
Ce  prince,  vers  I5â0,  avait  deux  maîtres  de  chapelle;  le 
premier  s'appelait  Claude  de  Sermisy  ou  de  Servisy,  et  le 
deuxième  AurauL  II  ne  reste  rien  de  leurs  ouvrages  ^  mais  on 
peut  a*en  consoler  avec  les  corapositions  de  Clément  Janne- 
quin,  le  plus  habile,  le  plus  célèbre  des  musiciens  de  cette 
époque  ^  et  Tun  des  premiers  de  qui  l'on  peut  dire  qu'ils  ont 
eu  réellement  du  génie*  Ce  compositeur  publia  en  1546  un 
recueU  de  ses  ouvrages  sous  le  titre  justement  appliqué  û'in- 
vG^nti&ns  niMsicafes  à  çuatrô  ou  cin^  parti^^.  C'est  dans 
ce  recueil  que  se  trouve  la  pièce  si  originale  qui  a  pour  titre 
ta  BataUic  ou  Défaite-  dc^  SwUsôx  à  (a  journée  de  Mari- 
gfian.  Tous  les  termes  militaires  dont  on  se  servait  alors  dans 
un  combat  y  sont  employés ,  et  Ton  y  trouve  une  imitation 
fort  plaisante  et  fort  pittoresque  du  canon,  des  trompettes* 
des  tambours  et  du  cliquetis  des  armes. 

Quelques  recueils  imprimés  en  1529  et  dans  les  années  sui- 
vantes par  Pierre, Atteignant,  imprimeur  de  Parts,  font  con- 
naître les  noms  et  les  œuvres  de  plusieurs  compositeurs  fran* 
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çais^  conteuiporains  de  Clément  Janneqnin,  et  qui  eurent 
dans  ce  temps  la  réputation  de  musiciens  habiles.  Ces  com- 
positeurs furent  Hesdin,  Rousée^  maître  Gosse,  Gerton, 
Hottinet,  A.  Morpable,  G.  Le  Roy,  Yermont,  Manchicourt, 
L'Héritier,  Guillaume  Le  Heurteur  et  Philibert  Jambe-de- 
Fer. 

Goudimel ,  né  à  Besançon  vers  1520 ,  fut  un  de  ces  hommes 
nés  pour  se  placer  à  la  tête  des  artistes  de  leur  temps.  Elevé 
dans  la  religion  catholique,  il  fut  d'abord  maître  de  chapelle 
dans  sa  ville  natale ,  s'y  livra  à  la  composition  de  la  muMque 
d'église,  puis  alla  à  Rome  où  il  eut  la  glohre  de  devenir  le 
maître  de  Palestrina.  De  retour  en  France,  Goudimel  périt 
malheureusement  à  l'époque  de  la  Saint-Barthélemy,  en  1572. 
Il  était  alors  à  Lyon;  Mandelot,  gouverneur  de  cette  ville, 
le  fit  jeter  dans  le  Rhône. 

L'année  15S1  est  une  époque  remarquable  dans  l'histoire 
de  la  musique  française  par  le  premier  essai  d'une  espèce  de 
drame  musical  :  cet  ouvrage  fut  fait  et  représenté  au  Louvre, 
à  l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Joyeuse  avec  mademoi- 
selle deVaudemont  Balthazarini,  célèbre  violoniste  piémon- 
tais  de  son  temps ,  avait  été  envoyé  par  le  maréchal  de  Brissac 
à  Catherine  de  Médicis,  qui  le  nomma  intendant  de  sa  musi- 
que. Ce  fut  lui  qu'on  chargea  du  soin  d'organiser  une  fête 
musicale  et  dramatique  pour  les  noces  du  favori  du  roi,  et  il 
traça  le  plan  d'une  pièce  à  machines  à  laquelle  il  donna  le 
nom  de  Baiiet  comique  de  ta  rayne.  Il  s'associa  deux  mu- 
siciens de  la  chambre  de  Henri  III,  nommés  Beanlieu  et  Sal- 
mon,  qui  composèrent  une  partie  des  airs  de  danses  et  des 
chants  à  plusieurs  voix ,  et  l'ouvrage  fut  exécuté  par  une 
partie  des  seigneurs  et  des  dames  de  la  cour,  n  produisit 
une  vive  impression  :  rien  de  semblable  n'avait  été  entendu 
en  France  jusque-là.  Ce  fut  le  premier  germe  de  l'Opéra , 
qui  n'eut  d'existence  réelle  à  Paris  que  près  d'un  siècle  plas 
lard. 
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Le  rè^ie  de  Henri  lY  fut  peu  favorable  aux  progrès  de  la 
musique.  Ce  prince,  bien  qu'il  ne  fût  pas  ennemi  des  arts> 
était  trop  occupé  des  afEedres  de  TEtat  pour  avoir  du  temps  à 
donner  au  plaisir  des  spectacles.  U  est  certain  que  c'est  de 
ce  moment  que  la  musique  française  commença  à  décliner  et 
devint  inférieure  h  celle  des  antres  nations,  et  particulière-^ 
ment  des  Italiens.  Louis  xni  était  bon  musicien ,  et  même  û 
composait  de  la  musique  à  plusieurs  parties;  néanmoins  il  fit 
peu  de  chose  pour  cet  art  qu'il  aimait  de  préférence,  parce 
que,  ne  prenant  par  Inirmême  aucune  détermination  «  il  lais- 
sait à  BicheMettjuaqv^ausoin  de  protéger  les  arts.  Ce  minis^ 
tre  ombragen,  qui  ne  s'était  fait  le  Mécène  des  gens  de  let- 
tres et  des  poètes  qu'à  la  condition  qu'ils  chanteraient  ses 
louanges,  n'avait  rien  à  i^tendre  des  musiciens;  aussi  ne  fit-il 
rien  pour  eux.  L'abandon  où  languirent  les  artistes  sous  la 
longue  dominatioa  de  ce  prêtre,  joint  aux  ridicules  préten- 
tions du  roi  des  ménétriers  et  à  l'obligation  de  se  faire  rece-» 
voir  maître  à  danser  pour  avoir  le  droit  d'exercer  la  profes^n 
de  musicien,  forent  les  causes  principales  de  la  décadence 
de  l'art,  qui  se  continua  jusqu'à  la  majorité  de  Louis  XIV.  Le 
ministère  de  Mazarin'Ue  put  même  ranimer  l'art  ni  les  artistes, 
bien  que  le  prélat  italien  eût  apporté  de  son  pays  le  goût  de 
la  musii^e,  et  qu'il  eût  essayé  de  la  faire  revivre  à  la  cour 
de  Marie  de  Médicis.  Les  circonstances  étaient  d'ailleurs  peu 
favorables.  Une  rénovation  sociale  et  politique  s'opérait  alors 
en  France  et  dans  toute  l'Europe;  une  vive  agitation  se  ma- 
nifestait dans  les  partis  qui  étaient  opposés  à  la  cour;  les 
guerres,  de  la  Fronde  et  les  vicissitudes  qui  en  étaient  la 
suite,  tout  cela  n'était  point  favorable  aux  progrès  d'un  art 
qui  vii  de  Inae  et  de  repos. 

Les  inetnîments  qui  furent  de  mode  au  cononencement  du 

xvir  siècle  étaient  le  lutii ,  la  viole ,  le  violon  et  le  clavecin. 

Jacques  Mauduit  était  fort  instruit  sur  le  luth,  ou  du  m<rins 

passait  pour  l'être.  On  remarquait  aussi  à  la  cour  de  Henri  lY 
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deux  écossais  5  nommés  Jacques  et  Chartes  Hedington  »  gui 
passaient  pour  être  des  luthistes  d'un  grand  mérite.  Hs  avaient 
pour  rival  Julien  Perrichon  qui ,  dit-on  ^  excellait  surtout  dans 
l'accompagnement.  Les  deux  Gauthier  vinrent  ensuite  et  exci- 
tèrent l'admiration  de  Louis  XIII  et  de  ses  courtisans  ;  enfin 
on  cite  aussi  comme  des  luthistes  distingués  de  la  même  épo- 
que, Hemon  et  Blancrocher.  Parmi  les  violistes,  ceux  qui  se 
sont  fait  la  plus  brillante  réputation  au  commencement  do 
xv]r  siècle,  sont  Hottemann  et  Laridelle* 

Trois  frères,  nommés  Louis ,  François  et  Charles  Coupe* 
rin  5  furent  de  très  habiles  organistes  pour  leur  temps,  sous 
le  règne  de  Louis  XIII,  et  furent  la  souche  d'une  famille  de 
musiciens  qui  s'est  illustrée  pendant  deux  cents  ans. 

Il  parait  que  le  clavecin  fut  cultivé  avec  plus  de  succès  en 
France,  au  commencement  du  xvn* siède,  qu'aucun  autre 
instrument  Thomas  Champion  et  son  fils  Jacques  Chami^on 
faisaient  alors  les  délices  de  la  cour  et  de  la  ville  ;  mais  ils 
furent  surpassés  et  laissés  fort  en  arrière  par  leur  fils  et  petit* 
fils  Champion  de  Chambonnières,  dont  il  a  été  gravé  quelques 
recueils  de  pièces  qui  prouvent  en  faveur  de  son  talent  Au 
reste,  Chambonnières  appartient  plutôt  à  la  minorité  de 
Louis  XIY  qu'au  règne  de  son  père. 

En  1 645 ,  le  cardinal  Mazarin  fit  connaître  pour  la  première 
fois  aux  Français  l'opéra  Italien,  qui  existait  depuis  plus  de 
cinquante  ans,  mais  qui  n'avait  pas  encore  été  Imité  en 
France ,  bien  que  le  premier  essai  des  spectacles  en  musique, 
par  Baltasarini,  eut  dû  mettre  sur  la  vole  de  ces  spectacles. 
Une  troupe  de  chanteurs  italiens  que  le  cardinal  avait  fait 
venir  à  grands  frais,  joua  au  palais  Bourbon  deux  opéras,  le 
premier  dans  le  genre  bouffe ,  intitulé  ia  Festa  teatrai» 
iUiia  finta  pazza;  la  seconde  était  VOrfeo.eé  Euridiet  de 
Monteverde.  Les  Parisiens  ne  goûtèrent  point  ce  ^>ectacle, 
et  le  cardinal,  qui  Talmalt  beaucoup,  fut  obligé  d'y  renoncer 
et  de  renvoyer  ses  chanteurs  en  Italie.  La  nation  française 
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n'était  pas  assez  avancée  dans  la  connaissance  de  la  musique 
pour  prendre  du  plaisir  à  en  entendre  d'un  genre  sérieux 
pendant  près  de  cinq  heures;  car  il  parait  que  la  représen- 
tation de  ces  pièces  ne  durait  pas  moins.  Ce  ne  fut  que  quinze 
ans  plus  tard ,  c'est-à-dire  en  1660 ,  aux  fêtes  du  roariapre  de 
Louis  XIY,  que  Mazarin  fit  venir  de  nouveau  des  cliantcurs 
italiens  qui  représentèrent  au  Louvre  une  tragédie  lyrique  en 
cinq  actes  intitulée  Ercoie  anumte.  Il  parait  que  celte  fois 
le  cardinal  fut  plus  heureux  et  que  la  cour  prit  plaisir  à  en- 
tendre cette  musique. 

Si  la  persévérance  de  Mazarin  à  faire  goûter  aux  Français  la 
musique  de  son  pays  ne  produisit  pas  tout  TefTet  qu'il  en  atten- 
dait ,  elle  eut  du  moins  pour  résultat  de  leur  donner  une  musi- 
que nationale.  Camhert,  organiste  de  l'église  Saint-Honoré , 
et  musicien  de  la  mère  de  Louis  XIY,  après  avoir  entendu  les 
opéras  italiens ..  conçut  le  projet  de  les  imiter  en  français ,  et 
s' étant  associé  avec  Perrin,  maître  de  cérémonie  de  Gaston, 
duc  d'Orléans ,  il  écrivit  une  pastorale  qui  fut  représentée  à 
Issy,  en  1659,  et  qui  fut  applaudie.  Cet  heureux  essai  valut 
aux  auteurs  de  cette  pastorale  un  privUége  pour  rétablisse- 
ment du  premier  opéra  français.  Ils  formèrent  une  société 
avec  le  marquis  de  Sourdeac  qui  avait  du  génie  pour  les  ma- 
chines, et  ouvrirent  leur  spectacle  dans  la  salle  du  jeu  de 
paume  de  la  rue  Mazarine ,  en  1671 ,  par  l'opéra  de  Pamone. 
L'année  suivante ,  ils  donnèrent  (es  Peines  et  les  Plaisirs  de 
€  amour  y  pastorale,  et  le  public  parut  prendre  goût  à  ces 
ouvrages;  mais  les  auteurs  des  paroles  et  de  la  musique 
n"étaient  pas  destinés  à  jouir  long-temps  de  leur  privilège  ; 
Lulli,  qui  jouissait  de  la  faveur  de  Louis  XIY,  eut  le  crédit 
de  le  leur  enlever. 

Jean-Baptiste  de  Lulli,  né  près  de  Florence  en  1633 ,  avait 
reçu  les  premières  leçons  de  musique  et  de  guitare  d'un  cor- 
delier  ami  de  sa  famille.  Il  apprit  ensuite  à  jouer  du  violon 
et  y  montra  d'heureuses  dispositions.  î^  chevalier  de  Guise, 
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voyageant  en  Italie ,  fut  charmé  des  talents  du  jeune  Lulll  et 
ramena  à  Paris  lorsqu'il  n'était  encore  âgé  que  de  treize  ans. 
Mademoiselle  9  nommée  ia  Grande  MademoiseUe,  ayant 
entendu  parler  au  clievalier  de  son  protégé ,  le  lui  demanda, 
et  eut  la  singulière  fantaisie  de  le  placer  dans  ses  cuisines  au 
rang  des  marmitons.  Doué  du  caractère  le  plus  gai  9  Lulli 
amusait  ses  camarades  et  channait  quelquefois  leurs  ennuis 
par  les  sons  de  son  violon.  La  princesse  l'entendit  un  jour 
avec  beaucoup  de  plaisir  et  lui  donna  des  maîtres  de  clave- 
cin et  de  composition  nommés  Métru  et  Roberday,  tous  deux 
organistes  à  Paris.  Louis  XIV  voulut  entendre  un  musicien 
dont  tout  le  monde  parlait  avec  admiration,  et  il  fut  si  satis- 
fait du  Jeu  de  Lulli  sur  le  violon  qu'il  voulut  l'attacher  à  soa 
service.  Il  lui  donna  l'inspection  de  sa  musique  et  particu- 
lièrement celle  d'une  nouvelle  bande  de  musiciens  qu'on 
nomma  les  petits  violons  pour  les  distinguer  des  vingt- 
fuatre  grands  violons,  espèces  de  ménétriers  qui  ne  sa- 
vaient pas  lire  la  musique.  Formés  par  Lulli,  ces  nouveaux 
musiciens  firent  depuis  lors  le  service  de  la  chapelle  et  de  la 
chambre  du  roi,  et  les  anciens  violons  ne  conservèrent  d'au- 
tre privilège  que  celui  d'écorcher  les  oreilles  de  la  cour  le 
jour  de  la  fête  de  Louis  XIY. 

Lulli  commença  par  composer  quelques  airs  pour  les  ballets- 
qu'on  exécutait  à  la  cour  et  les  divertissements  des  comédies^ 
de  Molière.  Chargé  des  détails  des  fêtes  de  la  cour,  il  écrivait 
aussi  beaucoup  de  symphonies  qu'on,  y  exécutait.  Enfin  l'opéra 
français  prit  naissance;  Lulli  comprit  ce  qu'on  en  pouvait 
faire ,  et  par  son  habileté  il  parvint  à  s'en  faire  donner  le  pri^ 
vilége.  Pour  en  tirer  tout  l'avantage  qu'il  voulait,  il  lui  fallait 
un  poète  qui  comprit  ses  idées  et  qui  voulû.t  s'y  soumettre  ; 
il  le  trouva  en  Quinault  Le  premier  ouvrage  qui  résulta  de 
l'association  de  ces  deux  hommes  célèbres  fut  la  pastorale 
intitulée  les  Fêtes  de  V Amour  et  de  Bacchus,  représentée 
en  1672.  Elle  fut  suivie  de  Cadmus,  d'ÀlcesU,  de  Thésé^r 
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i'Jtysy  A'isis,  de  Psyché,  de  BeUérophon^ée  Proserpine, 
de  Persée,  de  Phaêton^  (VAmadis,  de  Roiand,  enfin 
A'jirmide,  représentée  en  1686^  et  qui  est  considérée  comme 
le  plus  bel  ouvrage  de  Lulli.  Ce  compositeur  écrivit  en  outre 
plusieurs  pastorales  et  vingt-cinq  ballets.  Cette  fécondité  pa- 
raîtra prodigieuse  si  l'on  considère  que  Lulli  était  à  la  fois 
compositeur,  chef  d'orchestre,  maître  de  chant,  de  déclama- 
tion et  chorégraphe  de  son  théâtre.  A  l'époque  où  il  prit  la 
direction  de  l'Opéra,  il  n'existait  eu  France  ni  chanteurs,  ni 
danseurs,  ni  choristes,  ni  musiciens  d'orchestre,  et  il  forma 
tout  cela  par  sa  rare  intelligence  et  son  activité. 

Si  l'on  envisage  Lulli  comme  compositeur,  on  ne  peut 
nier  qu'il  eut  un  mérite  fort  remarquable  dans  la  déclamation 
chantée,  c'est-à-dire  dans  le  récitatif.  Â  l'égard  de  la  mélo- 
die de  ses  airs  et  de  son  instrumentation ,  il  ne  doit  pas  être 
placé  partni  les  inventeurs ,  car  il  a  imité  le  style  de  Garis- 
sfmi  et  de  Gavalli.  Mais  telle  était  l'ignorance  où  Ton  était  en 
France  sur  ce  qui  concernait  la  musique  étrangère,  qu'on 
était  persuadé  qu'aucun  musicien  ne  pouvait  lutter  de  génie 
avec  Lulli,  et  ce  préjugé,  pardonnable  en  1675,  se  conserva 
pendant  plus  de  cinquante  ans.  Il  n'y  eut  pas  d'espohr  de 
succès  pour  les  compositeurs  qui  vinrent  après  lui,  à  moins 
qu'ils  ne  se  fissent  ses  imitateurs;  aussi  n'y  eut-il  réellement 
en  France  qu'un  genre  de  musique  dramatique  depuis  Lulli 
jusqu'à  Rameau,  c'est-à-dire  depuis  16^2  jusqu'en  1733. 
Beaucoup  de  compositeurs  remplissent  l'intervalle  entre  ces 
deux  hommes  habQes  ;  les  plus  remarquables  sont  Golasse 
{i68'>-i706),  Gharpentier,  Desmarets,  Gampra,  Goste  et 
Destouches  (1692-1710),  BerUn(1706),  Mouret  (1714), 
Montéclair  (1716),  Rebel  et  Francoeur  (1725-lf60),  de 
Blamont  (1731),  et  plusieurs  autres  dont  les  noms,  bien 
qu'assez  obscurs ,  sont  encore  plus  connus  que  leurs  ouvra- 
ges. Tous,  à  l'exception  de  Gampra,  qui  avait  de  l'origina- 
lité dans  les  idées,  ont  été  des  imitateurs  de  Lulli,  mort  a 
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Paris  le  22  mars  1687 ,  des  suites  d'une  blessure  qu'il  s'était 
faite  au  pied. 

Le  préjugé  des  Français  en  faveur  de  Lulli  se  reproduisit 
à  regard  de  Lalande,  le  plus  tiabile  compositeur  de  musique 
d'église  sous  le  règne  de  Louis  XIY^  et  dont  le  style  servit 
pendant  long-temps  de  modèle  aux  nombreux  compositeurs 
français  de  son  temps  qui  suivirent  ses  traces  dans  ce  genre 
de  musique. 

Sous  le  règne  de  Louis  XIY  la  musique  instrumentale  fit 
quelques  progrès^  et  plusieurs  artistes  de  mérite  préparèrent 
une  voie  de  perfectionnement  à  leurs  successeurs.  Les  clave- 
cinistes les  plus  célèbres  de  cette  époque  furent  François 
Couperin^  Hardelle,  d'Anglebert  et  Buret 

Les  instruments  à  archet  furent  aussi  cultivés  avec  succès. 
Marais  et  Forqueray  se  distinguèrent  sur  la  viole ,  pour  la- 
quelle ils  ont  publié  plusieurs  suites  de  pièces.  SenaiUé^  né 
en  16889  fut  le  premier  violoniste  de  France  qui  mérita 
d'être  mis  en  parallèle  avec  les  violonistes  italiens  :  il  écrivit 
de  bonnes  sonates  pour  son  instrument  Leclair  fut  son  con- 
temporain et  mérita  comme  lui  les  applaudissements  des  gens 
de  goût.  Ces  deux  artistes  doivent  être  considérés  conmie  les 
fondateurs  de  l'école  française  du  violon. 

A  regard  du  chant ,  c'était  un  art  inconnu  en  France ,  et 
il  le  fut  encore  long-temps.  Lambert ,  célébré  dans  les  vers 
de  Boileau ,  et  dont  Lulli  avait  épousé  la  fiUe ,  passait  pour 
le  meilleur  maître  de  Paris;  ce  n'était  pas  beaucoup  dire. 
Après  lui  venaient  Camus  ^  Dambray  et  Bacilli.  Aucun  d'eux 
ne  connaissait  les  principes  de  la  pose  de  la  voix  et  de  la  vo- 
calisation. 

Sous  la  régence  9  la  musique  dramatique  et  religieuse  resta 
stationnaire.  n  était  réservé  au  règne  de  Louis  XY  d'être  té- 
mom  d'une  sorte  de  révolution  dans  la  musique  de  théâtre  : 
ce  fut  Rameau  qui  la  fit  Jean-Philippe  Rameau,  né  à  Dijon 
le  25  octobre  1683,  étudia  comme  enfant  de  chœur  les  pria- 
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cipes  de  la  musique  dans  sa  ville  natale  ^  puis  voyagea  en 
Italie,  où  il  n'alla  pas  plos  loin  que  .Milan.  De  retour  en 
France ,  il  fut  organiste  a  Clermont  en  Auvergoe  et  ensuite  à 
rarb,  llabUe  dans  1  art  de  jouer  de  Forgue  ,  il  se  lit  remar- 
quer par  les  pièces  de  clavecin  qu'il  pul)lia  et  qui  étalent 
d'un  genre  neuf.  Mais  ce  qui  fixa  surtout  Fattention  sur  lui 
fut  la  publication  d*un  Traité  d'hm^monie  qui  parut  eu  1722, 
et  qui  était  fondé  sur  une  théorie  nouvelle.  Bien  qu'il  fût  re- 
connu comme  un  savant  et  habile  musicien  «  et  peut-être 
k  cause  de  ceia  »  Rameau  ne  pouvait  parvenir  h  trouver  un 
poème  d'opéra  }K)ur  en  composer  Ja  musique.  11  avait  cin- 
quante ans  lorsqu'il  put  enfin  satisfaire  son  désir  :  son  opéra 
û'Hi'ppid^îs  et  Jritiô  ne  fut  représenté  qu'en  173^.  Vingt- 
deux  opéras  composés  par  Rameau,  dans  F  espace  de  dix -sept 
àuS}  prouvèrent  une  fécondité  rare  chez  un  artiste  déjà  Agé 
dès  son  début.  Le^j  parlisaus  de  LulU  se  déchaînèrent  contre 
l'artiste  qui  venait  audacieusement  quitter  la  route  tracée 
par  son  ]nédécesî>eur,  et  se  créer  une  manière  nouvelle,  lis 
trouvèrent  son  liarmonie  dure  et  baroque,  ses  mélodies  tour- 
mentées,  son  récitatif  trop  chantant,  et  ses  airs  pas  assez. 
Lum  conserva  beaucoup  de  partisans ,  mais  Rameau  eut  les 
siens,  et  les  habitués  de  FOpéra  se  partagèrent  en  deux  camps^ 
qui  se  ilrent  la  guerre  jusqu'à  ce  qu'un  compositeur  célèbre 
vint  de  r Allemagne  les  faire  oublier  Fun  et  l'autre. 

Les  compositeurs  français,  contemporains  de  Rameau, 
furent  les  derniers  qui  écrivirent  de  la  musique  dans  le  style 
purement  français.  Ces  compositeurs  furent  MondonvUle 
tl7/r2-17dS),  Berlon  (1755-1775),  d'Auvergne  (1752-177,t), 
Trial  (1765-1771),  et  quelques  autres  moins  connus*  En 
i7â2,  F  arrivée  d'une  troupe  de  chanteurs  italiens  à  Paris 
opéra  dans  le  goût  de  la  musique  française  une  révolution 
clont  les  résultats  ne  se  firent  pas  sentir  tout  de  suite ,  mais 
qui  ne  fut  pas  moins  réelle.  Ces  clianteurs,  qui  donnaient  des 
ie|>réseutatioas  à  i^Acaiiémie  royale  tle  liinsique  alternutive- 
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meDt  avec  l'opéra  français ,  flrent  entendre  pour  la  preratère 
fois  aux  habitués  de  l'Opéra  €a  Serva  padran»  de  Pergolèse, 
et  d'autres  ouvrages  des  meilleurs  conposlteurs  italiens  de 
cette  époque.  Une  partie  de  la  société ,  c'est-à-dire  cette  por- 
tion  kiteUigente  qui  devance  toujours  le  temps  où  elle  vit , 
montra  la  plus  vive  admiration  pomr  cette  musique  éiégante, 
spirituelle,  dans  laquelle  la  vérité  de  diction ,  ta  forme  gra- 
ei6use  de  la  mélodie  et  la  convenance  de  Tinstrumentation 
s'unissaient  pour  former  un  tout  séduisant  pour  l'ordlle  et 
pour  l'esprit  De  leur  cùté,  les  enthousiastes  de  la  musique 
française  furent  fort  scandalisés  de  ratteinfte  qu'on  osait  por^ 
1er  aux  objets  de  leur  admiration.  Une  guerre  s'alluma  entre 
les  deux  partis,  et  le  parterre  se  divisa  en  deux  camps  qui 
se  désignèrent  sous  les  noms  de  coin  de  4a  reine  et  coin  du 
roi,  parce  qu'ils  étaient  rangés  près  des  loges  de  la  reine  et 
du  roL  A  la  tète  du  coin  ée  la  reine  étaient  h-h  Rousseau  et 
le  baron  de  Grimm.  La  thèse  soutenue  par  Grimm  et  Rous- 
seau  était  que  non  seulement  la  musique  française  ne  pouvait 
hitter  avec  l'italienne ,  mais  qu'à  proprement  parler  H  n'y 
avait  point  de  véritable  miusique  française,  et  qufl  ne  pou- 
vait 7  en  avoir.  Ces  assertions  ne  restèrent  point  sans  réponse» 
tt  les  partisans  de  cette  musique  dont  on  niait  l'existence 
ripostèrent  par  une  aniltitnde  de  pamphlets.  Cette  guerre 
dura  près  de  deux  ans ,  après  quoi  l'on  s'aperçut  des  progrès 
sensibles  que  faisait  le  goût  de  la  musique  italienne,  et  les 
chanteurs  ultramontains  ftirent  renvoyés. 

TMftefois  le  coup  était  porté,  et  le  besoin  de  la  musique 
itaUenne  se  faisait  sentir.  L'Opéra-Gomique  français,  qui  ne 
faisait  qœ  de  naître,  s'empara  de  ce  que  le  grand  Opéra  avait 
dédaigné,  et  vécut  avec  les  traductions  des  opéras  qu'on  ne 
IHnivait  plus  entendre  dans  la  langue  orighiale.  Un  composi- 
teur italien ,  Duni,  sorti  de  la  même  école  que  Pergolèse, 
vint  à  Paris  en  1757  ,  et  composa  l'un  des  premiers  opéras - 
cwiiques  orlgfaianx  qui  forent  représentés  dans  cette  ville. 
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Cet  opéra  était  le  Peintre  amour etioo  de  son  modHt  ;  aan 
succès ,  dû  principalement  k  la  musique  simple  et  naturelle 
de  Dnnî  ^  engagea  ce  musiden  à  se  fixer  en  France  ,  et  suc- 
cessivement il  donna  Vite  des  Fous,  Mazei^  iù  Miiicien^  tes 
CfmssfurSf  ta  Fée  Urrfèie,  ia  Ciocheitc^  ies  Moisson^ 
7ieursei  {e^Saùots,  Ce  que  Dunî  avait  commencé,  Pliilidor 
Tacheva  en  donnant  dans  le  goût  italien  et  avec  une  certaine 
force  d'hannouie  et  d'instrumentation  inconnue  alors  (1759), 
Biaw&ie,itav€rier^  sui>1  du  Soldai  magîvîrn^  du  Maréc4mi, 
de  Sancào  Pnfïça ,  do  Bûchertm  ,  de  Toni  Jones  et  des 
Fe^nme^  venffées,  La  mélodie  de  Phîlidor  manquait  quelque- 
fois de  grâce ,  mais  elle  était  dramatique. 

Un  aulrn  compositeur  français  venu  dans  le  même  temps 
que  Pbilidor,  Monsîgny  ,  contribua  beaucoup  aussi  h  faire 
oublier  le  style  lourd  et  soporifique  de  la  musique  française* 
Lejt  Aveux  indùterets ,  qu'il  fit  représenter  en  1759,  com- 
mencèrent sa  réputation*  Encouragé  par  un  premier  succès  , 
U  donna  en  1760  le  Maitre  en  droit  et  !e  Cadi  dupé^  re- 
marquables par  Tesprit  et  la  finesse  de  la  musique;  enfin.  On 
«€'  s'avise  javiiais  de  touly  (e  Roi  tt  (e  Fermier t  Rose  et 
Coia$3  ie  Déserteur,  e£  Féiiœ^  mirent  le  comble  à  sa  repu* 
tation  et  préparèrent  la  nation  française  à  tine  grande  révo- 
lution musicale  qui  était  imminente, 

Grétry,  né  à  Lîége  en  17 A3 ,  avait  passé  plusieurs  années 
de  sa  jeunesse  en  Italie  lorsqu'il  arriva  h  Paris  eu  1766.  Déjà 
le  mouvement  était  imprimé  vers  la  voie  de  perfectionne- 
ment ;  ce  musicien ,  organisé  pour  traiter  la  musique  dans 
une  manière  spirituelle  ,  convenable  pour  des  Français, 
acheva  FouvTage  de  ses  prédécesseurs,  et  jeta  dans  cinquanlc 
opéras  de  lout  genre  une  mulUlude  de  mélodies  heureuses , 
de  traits  d'un  excellent  comique  ou  d'une  expression  tou- 
chante.  Son  premier  opéra,  représenté  en  1768,  fut ie^ffu^ 
rofu  Parmi  les  autres  ,  les  meilleurs  sont  ie  Tuhi^iu  par- 
iant (iind) ,  Zéiuire  et  Azor  (\ll\)i,  tJmi  de  fn  mmmm 
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(1772^  ,  ia  Rosière  de  Saienoy  {illù),  laFavMe  magie 
(1775),  V Amant jaUmx  (1778),  la  Caravane  (ilSZ),  Ri- 
chard ("1785),  et  Anacréan  (1797).  De  tous  les  compos- 
teurs d'opéras-comiques ,  Grétry  est  celui  dont  la  musique  a 
obtenu  les  succès  les  plus  brillants  et  dont  les  ouvrages  sont 
restés  le  plus  long-temps  en  faveur  ;  soixante  ans  de  repré- 
sentations les  ont  à  peine  usés. 

Pendant  que  la  musique  faisait  des  progrès  en  France  par 
rOpéra-Gomique ,  l'ancienne  musique  française  semblait 
s'être  réfugiée  à  l'Académie  royale  de  musique,  c'est-à-dire  au 
Grand-Opéra,  comme  dans  un  fort  inexpugnable.  Mais  la  né- 
cessité d'une  réforme  se  faisait  sentir  de  plus  en  plus,  et  le 
moment  vint  où  il  fallut  qu'elle  fût  faite.  Ge  fut  un  musicien 
étranger  qui  se  chargea  de  ce  soin.  Gluck ,  compositeur  al- 
lemand, venait  de  faire  entendre  à  Vienne  un  style  absolu- 
ment nouveau  et  beaucoup  plus  dramatique  que  ce  qu'on 
avait  fait  jusque  là  en  France  et  même  en  Italie ,  et  les  opé- 
ras d'Atceste  et  û* Orphée ,  dans  lesquels  Gluck  avait  fait 
l'essai  de  son  style  nouveau,  avaient  fait  une  vive  impression 
sur  la  cour  impériale.  Les  directeurs  de  l'Opéra  de  Paris, 
convaincus  de  la  nécessité  de  changer  le  genre  des  pièces 
qu'on  représentait  sur  leur  théâtre,  appelèrent  Gluck  à  leur 
secours.  Il  vint,  et  vit  que  tout  était  à  réformer.  Un  système 
de  chant  suranné ,  une  exécution  instrumentale  fort  mauvaise, 
une  musique  lourde  et  fatigante,  voilà  ce  qu'on  trouvait  à 
l'Opéra.  Homme  de  génie  et  doué  d'une  volonté  de  convic- 
tion, il  sut  persuader  aux  artistes  de  l'Opéra  qu'ils  devaient 
renoncer  à  leurs  anciennes  habitudes,  et  son  Iphigénie  en 
Auiide  fut  rendue  à  peu  près  comme  il  le  voulait  (Voy.  Caro). 
Get  opéra  fut  représenté  le  19  avril  1774;  son  succès  fut  im- 
mense, et  la  révolution  de  goût  fut  achevée  aussitôt  que  com- 
mencée. 

Pendant  que  Gluck  obtenait  ces  succès,  quelques  amateurs 
lui  reprochaient  de  manquer  de  grâce  dans  sa  mélodie  ;  l'arri- 
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vée  de  Piccini  à  FiirlSj  en  1777,  leur  parut  favorable  pour  faire 
iriouiphcr  leur  critique»  Piccini,  l'un  des  compositeurs  ita- 
liens les  plus  renommés  de  cette  époque,  arrivait  en  France 
après  avoir  fait  représenter  plus  de  cent  opéras.  On  lulconiia 
celui  de  Roland  dont  il  composa  la  musique  ,  et  qnl  fut  re- 
présenté peu  de  mois  après  VÀnnide  de  ClucL  Une  guerre 
lie  plume  commença  alors  entre  les  partisans  de  ces  composi- 
teurs. La  Harpe,  Marniontel,  Suard  ^  Tabbé  Arnaud  et  Gin- 
guené  y  prirent  part  et  publièrent  une  multitude  de  brochures 
et  d'articles  de  journaux  qui  sont  maiutonant  oubliés.  Jti/$  , 
et  surtout  Didon,  de  Piccini,  restèrent  au  théâtre;  néan- 
moins les  ouvrages  de  (^luck  flmreut  par  remporter  dans  To- 
plnion  générale ,  et  la  part  de  gloire  la  plus  grande  lui  fut  dé- 
volue. 

Telle  était  la  situation  de  la  musique  dramatique  à  T  aurore 
de  la  révolution  française  de  1789*  A  Tégard  de  la  musique 
d'église,  elle  était  faible  de  style  en  France,  parce  que  les 
études  sérieuses  de  contrepoint  et  d'harmonies  étaient  faites 
daus  un  mauvais  système,  Gossec^seui^  mérite  d'être  dis- 
tingué. 

L'art  du  chant,  toujours  ignoré  ,  n'avait  point  encore  pé- 
nétré chez  les  Français*  Avec  de  belles  voix  ,  Larrlvée,  Jé- 
liotte,  mademoiselle  Lagucrre,  et  plus  tard  Legros,  Chardini^ 
mademoiselle  Amould  et  d'autres  encore  étaient  des  chan- 
teurs médiocres. 

La  révolution  de  la  musique  française ,  contemporaine  de 
Fautre,  eut  pour  instigateurs  méhul  et  ni.  Chérubin!. 

Enthousiaste  de  la  musique  de  Gluck ,  et  disposé  par  la 
nature  à  sentir  avec  force  tout  ce  qui  appartenait  à  Texpres- 
siou  dramatique  ,  i\léhul ,  né  à  Gi  vet  dans  le  département  des 
Ardennes^  Méhut  qui^  sans  avoir  fait  des  études  bien  fortes, 
avait  rinstinct  d'une  harmonie  élégante  et  pure ,  comprit  que 
ce  qui  avait  manqué  jusqu'alors  à  la  musique  françabe  était , 
indépendamment  de  celte  harniooie  dont  il  avait  le  seuti- 
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ment ,  l'adoptiou  de  quelques  formes  italiennes  ^  les  mor- 
ceaux d'ensemble  développés  y  les  airs  réguliers  et  Finstru- 
mentation  brillante  dont  Mozart  avait  donné  l'exemple  quel- 
gués  années  auparavant  dans  les  Noces  de  Figaro  et  dans 
Don  Juan,  Le  résultat  de  ses  méditations  fut  Fopéra 
A'Euphrosine  ou  le  Tyran  corrigé  y  qu'il  fit  représenter 
en  (1790),  Stratonice  f  1792^,  Phrosine  et  Méiidor  (1794), 
Ariodant  f  1799J  ,  et  Joseph  (1807),  achevèrent  de  déve- 
lopper dans  toutes  ses  conséquences  le  nouveau  système  in- 
troduit par  Méhul  dans  la  musique  française. 

M.  Ghérubini5  né  à  Florence,  et  venu  à  Paris  enl788 
avec  un  nom  déjà  célèbre ,  exerça  une  influence  très  active 
sur  la  révolution  qui  s'opérait  alors  dans  la  musique  française, 
en  y  appliquant  les  qualités  particulières  de  son  talent,  et  en 
donna  les  premières  indications  dans  l'opéra  de  LadàUka 
qu'il  fit  représenter  en  1791.  €e  talent  déploya  toute  son 
énergie  dans  le  Mont  Saint-Bernard  (1794)  9  dans  Médée 
(1797),  et  dans  les  deux  Journées  (1800).  Ces  ouvrages  et 
ceux  de  Méfaul  complétèrent  la  révolution  de  la  musique 
en  France. 

Méhul  et  Ghérubini  avaient  été  suivis  datts  leur  syttème 
par  M.  Lesueur ,  qui  néanmobis  avait  mis  un  cachet  d'origi- 
nalité dans  la  Caverne  (1798) ,  Paul  et  Virginie  (1794), 
et  Téiémaque  (1796) ,  et  par  M.  Berton  ,  qui  jetait  les  fon- 
dements de  sa  renommée  dans  les  Rigueurs  du  cioUre, 
Montano  et  Stéphanie  et  ie  Détire,  ttoîeldieu  préludait  à 
ses  brillants  succès  par  Zoraîme  et  Zulnar;  enfin  l'école 
française  avait  agrandi  son  «domaine. 

L'art  du  chant ,  long-temps  ignoré  en  France ,  commença 
à  y  être  connu  et  cultivé  avec  succès  vers  le  même  temps.  Ce 
fut  encore  à  la  musique  Italienne  que  l'école  française  fut 
redevable  de  cette  amélioration  importante.  En  voici  l'occa- 
sion. En  1789 ,  Léonard ,  coiffeur  de  la  reine ,  obtuit ,  on  ne 
sait  pourquoi,  le  privilège  d'un  théâtre  d'opéra  italien.  Yiotti, 


célèbre  ilolouîste  italien  ,  alors  établi  à  Paris ,  fui  chargé  de 
ForgaDlsation  de  la  troupe  »  et  il  mit  tant  de  zèle  et  d'intelli- 
gence dans  sa  mission  y  qult  parvint  à  réunir  une  partie  des 
meilJeurs  chanteurs  qui  existaient  alors.  Le  nouveau  théâtre 
ouvrit  en  1790  dans  une  espèce  de  bouge  de  la  foire  Saint- 
Germain  9  en  attendant  qu'on  eût  hâti  la  salle  Feydeau  qui 
lui  était  destinée.  RaJTanelli ,  Mandini ,  Viganoni ,  Kovedino 
et  madame  Morichellî  composaient  une  partie  de  cette 
troupe  j  la  meilleure  qu1l  fût  possible  de  réunir  alors.  Ces 
excellents  chanteurs  exécutaient  les  délicieuses  compositions 
de  Cimarosa,  de  Sarti  et  de  Paësiello,  Un  orchestre  excellent 
composé  des  meilleurs  artistes  de  France,  et  dirigé  par  Mes- 
trino ,  ajoutait  au  charme  des  représentations;  entin  rien  ne 
manquait  a  Fensemble  de  ce  spectacle  ,  le  plus  parfail  qui 
eût  jamais  existé  à  Paris. 

Le  chanteur  le  plus  étonnant  que  la  France  ait  produit , 
Garât ,  qui  venait  de  se  lancer  dans  le  monde  musical ,  allait 
former  son  goût  et  sa  méthode  à  T  école  de  ces  virtuoses ,  et 
se  préparait  à  fonder  rexceUente  école  de  chant  d'où  sont 
sortis  tous  les  artistes  qui  depuis  ont  brillé  sur  les  théâtres 
français.  Ce  chanteur  joigaatt  a  l'organisation  la  pins  parfaite 
qu'on  puisse  imaginer,  une  pronouciatioo  qui  ajoutait  beau- 
coup à  relfet  de  son  chaut  ^  et  qui  est  une  qualité  indispen- 
sable pour  rexéculiou  de  la  musique  frimçaise. 

Tel  était  Vélat  de  la  musique  française  lorsque  toutes  les 
maîtrises  des  cathédrales  furent  supprimées  par  suite  de  la  ré- 
volution, ce  qui  détruisit  l'éducation  publique  de  la  musique 
dans  toute  la  France.  Après  la  chute  de  Robespierre  y  le 
9  thermidor  an  in ,  la  Convention  nationale  décréta  Torga- 
nîsation  du  Conservatoire  de  masique,  sur  le  rapport  de 
Chénier,  pour  remplacer  ces  aiici^aoes.écjaies  (  Vo^r^  Gpmer- 

En  peu  de  temps  la  nouvelle  école  donna  des  résultats  re- 
marquables, cl  dès  Tan  fV  les  concours  des  élèves  furent 
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assez  brillants  pour  que  le  miftistre  de  riatériear  se  chargeât 
de  faire  lui-même  une  distribution  solennelle  de  prix  dans  la 
salle  de  FOpéra.  Cette  cérémonie  se  répéta  pendant  plusieurs 
années,  et  excita  vivement  Fémulation  des  élèves.  Une  mul- 
titude d'instrumentistes  de  mérite  fut  formée  en  peu  de 
temps;  les  orchestres  se  recrutèrent  et  s'améliorèrent  d'une 
manière  sensible;  des  chanteurs  supérieurs  à  ceux  qu'on 
avait  entendus  jusque  là  peuplèrent  les  théâtres,  et  l'on  vit 
successivement  débuter  à  l'Opéra  et  à  TOpéra-Gomique  ma- 
dame Branchu,  Nourrit,  Dérivis,  Roland,  Despéramons, 
madame  Duret,  madame  Boulanger,  Ponchard,  Levasseur, 
madame  Rigaut ,  mademoiselle  Gnti  (  aujourd'hui  madame 
Damoreau],  et  beaucoup  d'autres  chanteurs  qui  ont  fait  et 
qui  font  encore  la  gloire  de  l'école  française. 

La  fin  du  régime  révolutionnaire  et  la  réaction  qui  s'ensui- 
vit se  firent  sentir  dans  la  musique  et  surtout  dans  la  musique 
dramatique.  Après  les  vives  émotions  qu'on  avait  éprouvées, 
on  sentait  le  besoin  de  calme  et  de  sensations  douces  ;  or  il 
n'est  guère  de  besoin  dans  la  société  qui  ne  soit  bientôt  satis- 
fait Un  jeune  musicien,  que  rien  n'avait  fait  connaître  en- 
core, se  lança  tout  à  coup  sur  la  scène  et  réussit  dans  son  pre- 
mier essai  de  manière  à  causer  des  inquiétudes  aux  compo- 
siteurs les  plus  renommés.  Ce  musicien  se  nommait  DMa^ 
Maria.  Son  Prisonnier  au  la  RessemMance  fut  accueilli 
avec  un  enthousiasme  diificile  à  décrire ,  grâce  à  la  musique 
simple  et  naturelle  qu'il  y  avait  adaptée ,  et  qui  causa  une 
sensation  d'autant  plus  vive  qu'elle  était  en  opposition  directe 
de  système  avec  celle  qui  depuis  plusieurs  années  était  seule 
en  possession  du  théâtre.  Tel  fut  le  succès  de  cet  ouvrage 
que,  presque  subitement,  les  autres  compositeurs  changèrent 
de  manière  pour  en  prendre  une  plus  douce  et  plus  analogue 
à  la  direction  nouvelle  que  prenait  la  société  sous  le  consulat 
de  Bonaparte.  Méhul  lui-même  essaya  de  modifier  son  talent 
et  donna  des  ouvrages  d'un  genre  tout  différent  des  premiers. 
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tels  que  i'iraio ,  Vnû  faite  et  ie  Tr,ésor  supposé,  fiolcldieu, 
né  pour  la  musique  gracieuse  et  spïriluelle ,  cioniia  succ^sssi- 
vement  (e  Calife  (h  lîatjdadt  Ma  tnnu  Jurore^  Je  fin  de 
Paris  et  ie  Nouveau  Seigneur  ele  viiùige.  Deux  acleurs^ 
aimés  du  public,  Elleviou  et  Martin,  tous  deux  chanteurs 
agréables  et  cloués  de  belles  voix  »  ne  furent  pas  étrangers  à 
cette  métamorphose  de  la  musique  dramatique,  Ih  aimaient 
celle  qui  était  favorable  an  développement  de  leur  talent ,  et 
la  plus  légère  était  celle  qui  leur  convenaU  le  mieux.  Or  ils 
procuraieut  des  succès;  il  était  naturel  qu'on  travaillât  pour 
eux;  de  là  la  réaction  complèle  qui  se  ût  sentir  dans  l  Opéra 
comique. 

Cette  réaction  fut  même  telle  qu*on  reprit  les  ouvrages  de 
Grétry,  délaissés  depuis  long-temps,  et  que  le  public  les  revit 
avec  entliousiasme*  Dalayrac ,  qui  avait  aussi  écrit  dans  le 
même  genre  ^  eut  sa  part  de  succès;  enûn  de  nouveaux  corn* 
positeurs,  parmi  lesquels  on  remarquait  Nicolo  ïsouard, 
Hérold,  mort  eu  jauvier  18'i;5 ,  et  Kreutzer,  dont  les  débuts 
avaient  été  fort  heureux,  prirent  aussi  la  direction  qui  plai- 
sait au  public ,  et  la  musique  française  se  répandit  à  l'étran- 
ger avec  succès. 

La  musique  française  était  moins  brillante  dans  le  genre 
Instrumental,  et  même ,  il  faut  le  dire  ,  eUe  n'a  rien  encore 
produit  en  ce  genre  qui  ait  pu  la  faire  comparer  â  Fécole 
allemande» 

Un  des  premiers  soins  des  professeurs  du  Conservatoire 
avait  été  de  rédiger  des  méthodes  élémentaires  pour  les  di- 
verses parties  de  la  musique ,  en  Fabsence  d'ouvrages  satis- 
faisants  pour  cet  objet-  C'est  ainsi  qu'on  vit  paraître  une  Mé- 
thode de  violon  par  Kreutzer,  Rode  et  Baiilot,  une  Méthode 
de  piano  par  Adam ,  une  Méthode  de  musique  et  des  solfèges 
auxquels  avaient  coopéré  tous  les  professeurs  ^  une  Méthode 
de]chant,  et^enlln  une  méthode  d'harmonie^  fruit  des  médi- 
taiions'de  CateL 
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La  révolutiM  opérée  par  Bossiai  daiiA  la  muaiqiie  diama- 
tique  >  ne  fat  connue  en  France  que  long-tempa  après  qu'elle 
eut  été  faite;  mais  enfin  on  entendit  le  Barbier  de  SéviiU, 
OtheHo,  Sémiramis,  et  après  que  cette  musique  origi- 
nale  eut  essuyé  bien  des  critiques,  elle  devint  l'objet  de 
rimilation.  Insensiblement  les  faits  résultant  de  la  nalwe 
de  cette  musique  se  classèrent  et  les  compositeurs  n'en  pri^ 
rent  que  ce  qui  était  une  source  de  richesses  novrelles 
C'est  ainsi  que  plusieurs  composiceurs  français ,  sans  perdre 
ce  qu'il  y  a  d'individuel  dans  leur  talent,  ajoutèrent  à  leuis 
qualités  personnelles  les  nouvelléa  découvertes  du  mattrc  de 
Pesaro.  * 

Parmi  les  compositeurs  qui  travaUIent  aujourd'hui  (jan- 
vier 1859)  pour  la  scène  française,  on  remarque  Bieyer* 
béer,  Auber,  Halevy,  Adam ,  Glapisson,  Boleldieu  fils,  Am* 
broise  Thomas,  HippoHte  Monpou,  Grisar,  Berlioe;  ce  der- 
nier et  Onslow  se  font  aussi  remarquer  comme  compositeura 
de  musique  instrumentale. 

Parmi  les  composteurs  de  romances,  on  distingue  Labarre, 
Romagnesi ,  Brayère ,  Penseron ,  Bérat ,  Grisar,  Hasini ,  Tf- 
meux,  et  mademoiselle  Lolsa  Puget;  Henri  Blanchard  et 
Doche  sont  renommés  comme  compositeurs  d'airs  de  vaude* 
vtOe  ;  Musard  et  Tholbec  pour  les  contredanses. 

Parmi  tes*  dianteurs  d'opéra,  on  admire  Nourrit,  Du- 
prez,  Levasseur,  GhoUet,  le  jeune  Roger,  Couder,  Mario 
de  Candia  (italien)  dxnxt  les  récents  débuts  à  l'Académie 
royale  de  musique  ont  été  couronnés  d'un  grand  succès; 
madame  Cinti-Damoreau,  mademoiselle  Falcon,  madame 
Gras-Dorus,  nrademoiselle  Nau  et  madame  Jenny  Colon- 
Leplus. 

Parmi  les  compositeurs  instrumentistes  célèbres,  français  ou 

f 

*  Bist.  de  la  Mtu.  par  Staflbrd,  trad.  par  Mme  Fétis. 
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qui  ont  acquis  une  réputation  en  France,  nous  comptons  en- 
Ir' autres,  pour  le  piano,  Adam  père,  Zimennann,  Henri  Ber- 
dni,  Henri  Herz,  Albert  Sowinski  et  madame  Pleyel,  la  plus 
célèbre  peut-être  de  toutes  les  pianistes  de  l'Europe  ;  pour 
le  violon,  de  Beriot,  Baillot,  Habeneck,  Ghys,  Alard.  Har- 
tot;  pour  la  basse,  Franchomme;  pour  le  hautbois,  Brod; 
pour  le  cor,  Gallay;  pour  la  flûte,  Tuiou;  pour  l'alto, 
Urban ,  etc. 

FRASE  =  PHRASE,  *.  f.  —  Toute  la  beauté  d'un  morceau 
de  musique  consiste  dans  Tbeureuse  invention  des  phrases , 
dans  leur  bonne  disposition,  et  dans  leur  liaison,  qualités 
auxquelles  doivent  être  jointes  toutes  les  proportions  qui 
contribuent  à  les  rendre  bien  claires  et  bien  distinctes,  en 
indiquant  à  propos  le  juste  terme  de  chacune  d'elles,  et  pré- 
venait ainsi  une  confusion  qui  serait  très  défectueuse. 

Il  y  a ,  en  musique ,  deux  espèces  de  phrases  :  ia  phrase 
mélodique,  qui  consiste  dans  une  snccessioir  de  sons  telle- 
ment disposés ,  soit  par  rapport  au  ton ,  soit  par  rapport  an 
mouvement,  qu'ils  forment  un  chant  bien  lié  qui  aille  toujours 
se  résoudre  sur  une  des  notes  essentielles  du  ton.  La  phrase 
mélodiqi]^  peut  n'occuper  qu'une  seule  mesure  et  même 
moins  ;  elle  peut  aussi  en  occuper  deux,  trois  et  plus  encore, 
selon  que  le  sentiment  le  demande;  on  peut  changer  de 
ton  dans  le  cours  d'une  phrase.  Lorsqu'un  plus  grand  nom- 
bre d'accords^se  succèdent  avec  leurs  liaisons  naturelles  ex-* 
primées  ou  sous-entendues,  et  forment  une  cadence,  ils 
contiennent  ce  qu'on  appelle  une  phrase  harmonique;  de 
façon  que  si  dans  une  succession  harmonique  la  cadence 
est  évitée  au  moyen  de  dissonances  ajoutées  aux  divers  ac- 
cords intermédiaires ,  la  phrase  ou  période  est  oonséquem- 
ment  prolongée. 

Dans  tout  morceau  de  musique ,  les  phrases  doivent  tou- 
jours être  disposées  régulièrement,  afin  qu'elles  soient  defa- 
cUe  intelligence  pour  l'exécutant,  et  qu'il  puisse  les  distinguer 
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convenablement  et  eu  marquer  les  accents  avec  toute  Texac- 
titude  que  demande  Tari  de  la  musique. 

FRASEGGURE  =  PHRASER,  v.  a.  —  Terme  de  musique 
qui  signifie  présenter  la  période  musicale  avec  élégance  et 
noblesse  9  Fomer  de  tous  les  agréments  inspirés  par  le  goût 
et  prescrits  par  une  bonne  école ,  et  la  conduire  avec  art  de- 
puis son  début  jusqu'à  sa  conclusion ,  sans  rien  négliger  de 
ce  qui  peut  contribuer  à  son  effet. 

FRECaE  ]dUSIGAU=FLËGH£$  MUSICALES.— Dans  un 
ouvrage  intitulé  :  Jûumai  d'wn  voyage  à  Manehao,  sur  ia 
càte  méridionale  de  Hainau,  à  Ganton,  fait  dans  les  années 
iSOZi  et  1805  parle  capitaine  Purefoy^  on  trouve  :  cqu'àHush- 
Eon  (vUle) ,  les  indigènes  ont  un  amusement  particvdier^  qui 
consiste  à  lancer  des  flèches  musicales  ou  cbantantes»  comme 
ils  les  appellent  Ges  flèches  sont  de  la  longueur  de  cinq  pieds> 
ayanten  guise  de  fer  un  globe  de  métal  ou  de  boiscreux,  percé 
de  petits  trous»  On  les  lance  dans  une  direction  verticale  avec 
un  arc  ordinaire  ;  et  en  s' élevant  comme  en  retombant  elles 
rendent  un  son  très  singulier,  en  quelque  sorte  musical  » 
qui  d'abord  dimhme  graduellement  d'intensité ,  puis  va  cres- 
cendo à  mesure  que  les  flèches  tombent  sur  la  terre.  » 

FREDONS ,  s.  m.  pL  —  Ornements  de  Fancien  chant 
français.  Ce  mot  ne  se  prend  que  dans  un  sens  ridicule. 

FREDONNER,  v.  «k  —  Ghanter  à  voix  basse,  entre  les 
dents  et  sans  suite,  quelque  passage  d'air  ou  de  chanson.  Ce 
mot  correspond  au  verbe  italien  cantereUare  (Voyez  ce 
mot). 

FRIGIO=  PHRYGIEN,  adj.  —  (Voy.  Modo). 

FU6A  =  FUGUE,  «.  f.  —  La  fugue  est  une  composition 
musicale  d'une  espèce  particulière,  qui  consiste  dans  un 
thème  ou  nijet,  exécuté  ou  imité  par  toutes  les  autres  voix 
principales,  selon  les  règles  qui  lui  sont  propres,  et  combkié 
de  manière  à  ce  que  chaque  partie  respective  puisse  le  con- 
tinuer et  le  mener  sans  aucune  pause  reniarquable  jusqu'à  sa 
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Mj  où  toutes  les  voix  s'uiibseot  pour  terininer  ensemble.  Au 
moyen  d'une  semblable  disposition ,  chaque  voix  brille  dis- 
tinetement  sans  servir  d'accompagnement  aux  autres^  et  cha- 
cune d'elles  revêt  le  caractère  de  voix  principale.  Elle  prend 
son  nom  du  mot  latin  fuga,  fuite  ^  parce  qu'une  partie  semble 
fuir  devant  Tautre.  ,( 

Yoici  les  dîlTérentes  parties  dont  se  compose  la  fugue  : 

l"  Le  thème  ou  sttjeL  C'est  le  motif  ou  la  phrase  domi- 
nante qui  doit  être  imitée.  Cette  phrase  est  ordinairement 
accompagnée  par  d'autres  qui  forment  avec  elle  un  cofitr^- 
point  ifûuùie ,  c'est-à-dire  une  harmonie  susceptible  d*filre 
renversée  de  manière  à  échanger  la  position  des  notes  eti 
passant  aUeruativement  des  voix  inférieures  aux  supérieures, 
et  de  celle  s -cl  aux  inférieures.  Le  sujet  s'appelle  aussi  en 
italien  guiila,  antécédente-  ^  H  en  latin  dux, 

2"  La  répmiae  ou  cmisdqtumt ,  en  italien  conseguente.  en 
latin  eûmes.  C'est  la  reprise  du  sujet  par  nne  autre  voix, 
procédant  de  la  dominante  à  la  tonique;,  quand  le  sujet  s'est 
annoncé  de  la  tonique  à  la  dominante  ^  et  viee  versa ^  il  faut 
aussi  dans  la  réponse  avoir  égard  au  demi-ton  qui  se  trouve 
dans  le  mode  majeur^  entre  la  troisième  et  la  quatrième  note 
du  ton ,  ou  au  mi  fa  des  anciens.  Si  donc  le  sujet  commence  » 
comme  on  le  trouve  dans  l'exemple  représenté  par  la  fig.  6">, 
la  réponse  ne  doit  pas  être  faite  comme  dans  l'exemple  de  la 
fig,  64  y  attendu  que  la  seconde  note  du  ton  est  ici  à  la  place 
de  la  tonique  ,  ni  comme  on  le  voit  à  la  lig.  65 ,  parce  que 
celte  réponse  manque  à  l'égard  de  la  place  que  doit  occuper 
le  demi-ton ,  et  passe  conséquemment  dans  une  fausse  mo- 
dulation; il  faut  donc  que  la  réponse  soit  pratiquée  comme 
rindique  l'exemple  de  1 1  lig.  G  G. 

5'  Le  ConiresujeL  C* est  cette  mélodie  qu'on  fait  entendre 
pendant  qu'une  des  voix  répète  le  sujet,  1^  coiitresujet  com- 
mence ordinairement  lorsqu' entre  la  réponse .  ou  en  même 
temps  que  le  sujcL 
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ti"*  La  répercttssi&n.  C'est  Tordre  dans  lequel  le  sit}et  et 
la  réponse  se  font  entendre  alternativement  dans  lesdiflTérentes 
parties,  ce  qui  dépend  presque  toujours  de  la  division  de  l'oc- 
tave. 

5**  Les  épisodes.  Ce  sont  ces  mélodies  qui  se  pratiquent 
lorsque  le  thème  se  tait,  et  qui  pour  une  fugue  oMigée  doi- 
vent être  prises  dans  le  thème  ou  dans  le  contre-sujet.  Si  entre 
les  répercussions  on  entend  des  mélodies  hétérogènes  qui  ne 
sont  pas  prises  dans  le  thème  ou  dans  le  contresujet,  alors 
la  fugue  est  ce  qu'on  appelle  fugus  libre  »  comme  celle  de 
la  flûte  enchantée  de  Mozart. 

Ordinairement  dans  les  grandes  fugues,  après  avoir  prati- 
qué un  nombre  de  modulations  convenable  et  après  être 
retourné  au  ton  principal,  on  fait  X^strette^  dans  laquelle  on 
répète  le  sujet ,  mais  d'une  manière  beaucoup  plus  resserrée  ; 
la  réponse  y  doit  être  plus  ou  moins  anticipée ,  selon  que  le 
permet  rimitation. 

Lorsque  la  fugue  obligée  est  mêlée  à  différentes  imitations 
et  transpositions  artificielles  inusitées,  on  rappelle  en  italien 
ricercata.  Si  la  fugue  a  plusieurs  sujets  qui  se  font  entendre 
tantôt  seuls,  tantôt  mêlés  entr'eux,  elle  se  nommera  fugue 
d-ouMe,  fiigueà  trtns,  à  quatre  sujets* 

Les  anciens  appelaient  fugues  libres  authefitiques  {fugœ 
authenticœ)  quand  les  notes  du  sujet  allaient  en  montant, 
et  fugues  libres  ptagaies  {fugm  plaçâtes)  '  quand  elles 
allaient  en  descendant. 

n  y  a  aussi  des  fugues  à  la  seconde,  à  la  tierce,  à  la 
sixte ,  etc. ,  dont  la  réponse  se  fait  sur  ces  mêmes  intervalles  ; 
la  fugue  à  la  quinte  est  cependant  la  plus  usitée. 

Quelques  uns  divisent  la  fugue  :  1*"  en  fugue  réeUe  abii" 
gée,  (qu'on  appelle  aussi  en  italien  irUegraieM  naturaie, 
totaie),  ou  canony  quand  la  partie  qui  répond  marche  par 
les  mêmes  intervalles  et  les  mêmes  figures  que  la  partie  qui 
propose,  non  seulement  dans  tout  ce  qui  regarde  le  sujet  pro- 
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l>usé^inais  encore  dans  luutle  reste  de  la  fugue  du  couiineu- 
cement  jusqu'à  la  liu  ;  2*  eu  (ki^u^  réeiU  libre ^  dans  laquelie 
le  compositeur  ne  suiL  les  lois  dont  il  vient  d  être  parlé  que 
ijour  répondre  un  sujet,  étant  libre  pour  le  reste  de  la  fugue 
de  faire  ce  que  bon  lui  sem]>le  ;  S"*  ea  fugue  du  ton  ou  tg^ 
natct  dans  laquelle  les  réponses  sont  différenles,  et  quoique 
semblables  à  la  proposition  par  rapport  aux  ligures ,  elles  ne 
le  sont  pas  cependant  par  rapport  aux  intervalles;  4"  enfin 
en  fuffu<^  d* Imiuitimi ^  dans  laquelle  la  léponse  imite  le 
sujet  à  un  inlervalle  quelconque  :  cette  fugue  s'appelle  aussi 
irt'égutière  (Voy,  Inûtazimii^)*  'jn\f%€i 

H  y  a,  en  outre,  deux  autres  espèces  de  fugues.  La  fugut 
conirairef  dans  laquelle  le  compositeur  répond  au  sujet  par 
inouienient  contraire  et  observe  les  mêmes  ligures  et  les 
mêmes  sauts,  sans  se  lier  k  tons  les  mêmes  intervalles. 
La  fugue  contrah^c  renversée ,  c'est-à-dire  celle  qui  répond 
par  mouvement  contraire  et  qui  observe  les  nïémes  figures, 
et,  autant  qu'il  est  possible,  les  mêmes  intervalles  de  ia  propo- 
sition. Pour  trouver  avec  facilité  les  réponses  de  cette  fugue, 
les  anciens  se  servaient  de  deux  ceb elles,  dont  l'une  descen- 
dait et  l'autre  montait,  et  chacune  d'elles  était  formée  de 
huit  sons  ;  par  ce  moyen  ils  trouvaient  les  réponses  contraires 
renversées,  en  comparant  les  lettres  ou  les  notes  inférieures 
aux  notes  supérieures.  L'échelle  inférieure  servait  pour  les 
notes  de  la  proposition,  et  Téchelle  supérieure  pour  celles  de 
la  réponse.  La  déoomination  de  celte  fugue  tire  sou  origine  de 
la  position  de  ces  écb elles  qui  sont  entre  elles  contraires  et 
renversées,  ^j 

La  fugue  suppose  un  compositeur  qui  possède  la  science 
des  accords,  et  qui  a  une  coimaissance  profonde  du  contre- 
point double  7  ainsi  que  des  règles  nécessaires  «l  ce  genre  de 
composition.  Les  qualités  particulières  de  la  fugue  ne  sont 
pas  basées  sur  des  principes  purement  arbitraires  établis  par 
les  anciens  compositeurs,  mais  elles  sont  lon*ésultal  des  raisons 
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qui  se  renouyeUent  par  la  nature  rnAmç  des  choses.  Le  but 
principal  de  la  fugue  a  été  dans  tous  les  temps  d'ezjffliDer  les 
senilments  d'an  peuple  nombreux  assemblé^  par  exemple, 
dansune  église.  La  différence  des  Intervalles  par  lesquelles  di- 
verses voix  entrent  et  se  suivent,  les  formes  toi^ours  nouvelles 
qu'acquiert  rharmonie  par  le  renversement  des  contrepoints 
doubles ,  mettent  le  compositeur  à  même  d'exprimer  les  traits 
les  plus  remarquables  de  chaque  membre  en  particulier  dont 
est  composée  cette  multitude. 

Dans  l'exécution  des  fugues,  chaque  voix  doit  exécuter  sa 
partie  énergiquement,  ainsi  que  les  instruments  à  archet  dont 
le  Jeu  doit  être  énergique  et  signiicatif. 

FUGARA.  —  Jeu  d'orgue  de  tuyaux  à  anches,  qui  n'est 
plus  en  usage. 

FUGATO  =  FUGUÉ,  adj.  —  Ce  mot  désigne  certains  mor- 
ceaux de  musique  écrits  dans  le  style  de  la  fugue,  sans  ob- 
server strictement  les  lois  qui  sont  établies  pour  ce  genre  de 
composition.  Le  style  ftigué  est  donc  une  fugue  plus  ou  moins 
Irrégulière. 

FURIA  (furie),  9.  f.  —  Eu  Italie  les  compositeurs  de 
ballet  se  servent  de  cette  expression  pour  indiquer  certahis 
morceaux  de  musique  de  mouvement  vif,  avec  des  couleurs 
et  des  accents  forts ,  analogues  à  l'action  de  passions  violen- 
tes, comme  la  colère,  la  vengeance. 

FUSA,  $.  f.  —  Ancien  n<Hn  italien  de  la  ctocht. 

FUSÉE,  8.  f.  —  Trait  rapide  en  montant  ou  en  descendant 
Ce  mot  était  en  usage  dans  l'ancienne  musique  française;  on 
ne  s'en  sert  plus  aujourd'hui. 

fUSELLA,  #.  f.  — ^  Ancien  nom  italien  de  la  double  croche, 
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G,  —  Cette  lettre  est  le  signe  par  lequel  ou  Indique  encore 
la  cinquième  note  de  la  gatîrme  û'ut,  dans  Ja  solmisalion  d- 
iemande  et  anglaise. 

G  RÉ  SOL.  —  Ancien  nom  de  soi  dans  la  soimisation  fran- 
çaise ;  les  Italiens  disaient  g  soi  ré  ou  g  soi  ré  ut. 

OA.  —  (Voy,  Sùiinisazions). 

GAGLIARDiV  =  G AILLARDE^  s.  f.  —  Ancien  air  de  danse 
d'un  mouvement  animé  en  mesure  ternaire,  ïl  se  jotiaît  dans 
Iesx>i'  elxnr  siècles  npr^la  pavane  et  autrtîs  danses  lenles» 

GAJO  (gai),  aéj,  —  Cette  espression  italienne,  placée  en 
tôle  d'une  composition  de  musique,  signitie  que  le  mouve- 
ment ainsi  que  le  caractère  du  morceau  doivent  être  un  peu 
vlfe- 

GALOUBET  ou  FLUTET,  s.  m,  — ^  Tnsïfumenl  à  vent  dont 
l'usage  est  fart  ancien  en  France,  et  qui,  depuis  plus  de  deux 
siècles,  n'est  cultivé  que  dans  la  Provence.  ïx*  galoubet  est  le 
plus  gai  de  tous  les  instrumenls  champêtres  et  le  plus  aigu  de 
tous  les  instruments  à  vent»  Ce  n^esl  qu'à  force  fie  travail  et 
de  soins  que  l'on  parvient  k  bien  jouer  d'un  instruînent  qui 
n'emploie  que  la  main  gauche ,  et  sur  lequel  il  faut  former 
deux  octaves  et  un  ton ,  avec  trois  irous  seulcmenl.  L'artlflce 
de  rembouclmre  supplée  à  des  moyens  si  bornés.  Le  ton  du 
galoubet  est  celui  de  rd  La  gamme  se  fait  de  trois  vents  dif- 
férents :  le  ré  d'en  bas  commence  par  un  vent  dou^,  que  Ton 
augmente  jusqu'au  j^;  le  *»  par  un  veut  moJéré,  que  Ton 
augmente  jusqu'au  fa;  et  le  fa  par  un  vent  fort,  que  l'on 
augmente  jusqu'au  dernier  ton*  Tl  est  fi  présumer  que  c'est 
la  grande  diflicultc  de  jouer  de  cet  instrument  qui  Va  fait 
abandonner  dans  les  provinces  du  nord. 
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Le  galoubet  ne  va  pas  sans  le  tambourio,  sur  lequel  Texé- 
cutant  marque  le  rhythme  et  la  mesure  en  le  frappant  avec 
une  baguette. 

Les  joueurs  de  galoubet  sont  très  communs  en  Provence. 
Il  y  en  a  d'une  force  extraordinaire ,  et  qui  exécutent  des 
concertos  de  violon  sur  leur  instrument  On  en  rassemble  Jus- 
qu'à vingt-cinq  dans  une  fête  champêtre;  et  quoique  leur 
musique  soit  toujours  gaie  et  rapide^  Tensemble  le  plus  par- 
fait ne  cesse  jamais  d'exister  entre  eux.  Je  crois  en  trouver  la 
raison  dans  les  frappements  rhythmiques  du  tamiuiurin  qui 
les  soutiennent  constamment  dans  la  mesure. 

GAMBA  =  QUEUE  ,$.f,  —On  distingue  dans  les  notes  la 
tête  et  la  queue.  La  tête  est  le  corps  même  de  la  note;  la 
queue  est  ce  trait  perpendiculaire  qui  tient  à  la  tête,  et  qui 
monte  ou  descend  indifféremment  à  travers  la  portée.  Dans  le 
plain-chant,  la  plupart  des  notes  n'ont  pas  de  ^ueue,  mais  i 

dans  la  musique  figurée  moderne  il  n'y  a  que  la  ronde 
{semi-ifreve)  qui  n'en  ait  point. 

La  note  qui  porte  une  double  queue  doit  être  exécutée  en 
môme  temps  par  les  deux  instruments  à  vent  qui  lisent  sur  la 
même  partie ,  comme  les  cors,  les  trompettes,  les  bassons. 
Lorsqu'on  trouve  une  note  à  double  queue  sur  la  partie  d'un 
instrument  à  corde  et  à  manche,  on  doit  l'exécuter  à  doubles 
cordes. 

En  italien^  le  mot  gamba  indique  un  certain  jeu  d'orgue, 
et  sert  aussi  à  qualifier  une  espèce  de  viole  ancienne  (Yoyes 
Viola  da  ga/mia). 

GAMMA  ^  9.  m. — Troisième  lettre  de  l'alphabet  grec  qu'on 
représente  ainsi  T ,  et  qui  correspond  à  notre  6.  Ancienne- 
ment on  donna  le  nom  de  gamma  à  l'échelle  de  Guido,  où  la 
corde  la  plus  grave  était  marquée  par  le  r  {sol),  et  appelée 
hypo-prostambanomène,  tandis  que  la  corde  la  plus 
grave  du  système  grec,  c'est-à-dire  le  ia,  se  nommait  pros- 
iamianomène;  et  comme  cette  lettre  se  trouvait  à  la  tête 
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de  l'échelle,  eu  plaçant  dam  le  haat  les  sons  graves,  selon  h 
TiiétlmcJe  des  anciens,  elle  a  fait  donner  à  cette  échelle  le  nom 
de  ()ammn^ 

KnLre  autres  inventions  que  plusieurs  auteurs  attribuent 
généralement  à  Gui  do  [quoique  dans  ses  écrits  il  en  parle 
comme  de  choses  connues  avant  lui  ) ,  ou  trouve  l'invention 
du  gaimna,  allais  Guido  dit,  dans  le  second  chapitre  de  sou 
lïlicratogue  :  a  /n  frimiù  pmicUur  F  grœcuni  a  fnodernû 
adjuaaium.  o  et  ^  dans  ses  Régies  rki/thmîfu^  ,  il  répète 
une  seconde  fols  :  «  Gaimna  grœtntm  quidam  poiiunt  unie 
pt^imani  iittcram  ;  ce  qui  prouve  clairement  que  ia  gatamc 
se  pratiquait  avant  lui. 

Le  mot  français ^amm^  (en  italien  ncaia,  échelle)  dérive 
ilu  terme  grec  ijafntna  (Voy.  Scaia)^ 

GAHE  MUSICÂLI  =  LUTTES  MUSICALES.  —  (Voy.  Cer- 
tawi  fnte^icaii). 

(lASAPH,  —  Espèce  de  chalumeau  ou  cornemuse  d^  cô- 
tes de  la  Barbarie» 

<;AVOnA  =  GAYOn  E, ^,  /:  —Danse  dé  caractère  gai  et 
agréable ,  dont  Tair  est  à  deux  Temps  et  d*un  mouvemeût 
modéré  ;  elle  est  à  deux  reprises ,  chacune  de  huit  maiures  ^ 
et  commence  par  ie  Temps  levé.  La  gavotte  n'est  plus  en 
usage  que  dans  les  ballets.  û 

GAZ.ZETTA  MUSICALE  =  GAZETTE  MUSICALE.  —  (Voy. 
Giomaie  di  Musica), 

GE1N£RA  SPIS5A  o  DENSA  =  GENRES  ÉPAIS  ou  SER- 
KÉS.  -^  Dénominations  anciennes  des  genres  chromatique  et  i 

enliarmonfque^  oii  les  sons  se  trouvent  plus  serrés  que  dans  J 

réchelle  diatonique,  appelée  pour  cela  ^^nu.^  rarurn*  « 

GENERI  D  OTTAVE  =  GENRES  B  OCTAVES,  —  (Voy, 
l'article  G-reci  miiichi), 

GENERI  MUSICÂLI  =^  GENRES.  —  Il  y  a  trois  genres 
dans  la  musique  :  le  diaUmiqitG,  le  chromatique  et  l'e;!*- 
harniojiifftie^ 
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Lorsque  la  sucoessioii  des  sons  (l*une  octave,  comme  notre 
échelle  majeure  ou  mineure ,  est  formée  de  dnq  tons  entiers 
et  de  deux  demi-tons  tant  en  montant  qu'en  descendant,  on 
rappelle  gamme  diatonique  ou  genre  diatonique.  Si  à 
cette  gamme  diatonique  on  joint  les  sons  qui  se  trouvait 
modifiés  par  les  accidents  propres  aux  autres  tons,  en  sorte 
que  Toctave  compte  douze  demi-tons  tant  en  montant  qu'en 
descendant,  on  la  nommera  genre  chromatique,  ou  (comme 
la  progression  n'est  chromatique  qu'à  moitié)  gamme  diato- 
nico-chromatique,  ainsi  que  cela  résulte  de  l'article  etiAar- 
monique,  où  l'on  voit  que  de  l'union  des  deux  gammes 
diatonico-chromatiques  dérive  la  succession  de  tous  les 
sons  ordinaires  de  la  musique  compris  dans  l'octave  ;  et  c'est 
cette  succession  qu'on  appelle  genre  enharmonique  ou 
plutôt  gamme  diaionico-chromatico^enharmonique. 

GENIO  =  GÉNIE  ,5.  m.  —  Le  génie  musical  est  ce  don 
inné,  inexplicable,  qu'on  reçoit  de  la  nature  ;  c'est  la  faculté 
de  créer  facilement  des  idées  esthétiques  et  de  leur  donner 
l'expression  la  plus  convenable  dans  le  langage  mélodieux 
et  harmonieux  des  sons  ;  c'est  ce  feu  qui  brûle  intérieurement 
le  compositeur,  et  qui  lui  inspire  continuellement  des  chants 
nouveaux  et  agréables,  une  expression  vive  qui  va  au  cœur  et 
une  harmonie  majestueuse  qui  détermine  le  caractère  du  chant 

V esprit  humain  a  une  capacité  illimitée  si  on  le  considère 
en  générai,  mais  fort  limitée  dans  chaque  homme  en  par- 
ticuiier;  celui  qui  franchit  ces  limites  est  un  homme  de 
génie.  Veeprit  semble  être  en  outre  plus  mécanique  que  le 
génie;  en  effet  le  premier  suffit  pour  être  un  excellent  imi- 
tateur ,  mais  il  n'arrive  pas  à  l'originalité ,  qui  est  la  compa<- 
gne  toujours  fidèle  du  génie,  auquel  il  est  donné  de  voir  les 
objets  éclairés  de  la  plus  vive  lumière. 

Pour  qu'un  homme  de  génie  soit  réellement  artiste ,  il  fout 
^u'il  possède  aussi  la  science.  Un  composteur,  bien  que 
(loué  des  plus  heureuses  dispositions,  s'il  n'a  pas  une  parfaite 
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connaissance  des  règles  et  de  cette  foule  d'observations  que 
la  seule  expérience  de  plusieurs  siècles  a  pu  fournir ,  n'aura 
qut3  la  moitié  des  farces  musicales,  ou,  pour  mieux  dire,  iî 
n'aura  rien  ;  car  l'iuspiratîon  sans  l'art ,  et  l  art  sans  Tinspira- 
tîDU,  ne  donne  jamais  un  résultat  satisfaisant. 

L'aridité  géométrique  des  règles  refroidit  rimagination  la 
plus  ardente  ;  le  compositeur  inspiré  par  la  nature  a-t-il  donc 
raison  de  s'en  débarrasser  ?  Non  ;  rar  ce  qui  est  un  travail 
pénible  pour  l'ignorant,  n'est  qu'un  jeu  pour  le  savant  har- 
moniste. Telemann  écrivit  un  morceati  de  musique  ii  huit 
parties  réelles  avec  autant  de  facilité  et  de  promptitude 
qu'un  autre  en  aurait  mis  à  écrire  une  lettre*  On  dit  que 
Jupiter  se  fit  ouvrir  le  cerveau,  et  que  Minerve  en  sortit  ar- 
mée de  pied  en  cap;  on  peut  en  dire  autant  du  motif  musi- 
cal. Il  ne  se  présente  jamais  à  l'esprit  du  vrai  compositeur 
sans  avoir  pour  cortège  le  dessin  de  la  basse,  le  trait  des 
violons,  la  tenue  des  cors,  les  tierces  des  hautbois  et  des 
clarinettes,  le  passage  de  la  flûte  qui  doivent  raccompagner. 
Le  travail  du  cabinet  ne  sert  qu'à  adoucir  et  lier  ensemble 
les  différentes  parties,  préparer  les  modulations,  retoucher 
enfin  et  polir  cette  ébauche  d'un  grand  tableau. 

GENUS  EPITRITIJM.  —  Espèce  de  rliythme  de  la  musique 
grecque,  les  Temps  duquel  étaient  en  raison  sesquitierce,  ou 
de  3  à  â. 

CENUSRARDM,  —  (Voy.  Gênera  spiMo). 

GEOMEïRICA  =  GEOMETRIQUE  (division).  —  (Vof. 
Divisioiic  de'  rappoHi  (l^intervaUi)* 

GERMANIA=  ALLEMAGNE  (notices  historiques  sur  la 
musique  en).  —  L'Allemagne,  qui  peut  avec  raison  se  dire 
la  seconde  patrie  de  ïa  musique,  se  vante  d'avoir  donné  le 
jour  au  créateur  du  système  moderne ,  Franco  de  Cologne , 
qni  vivait  dès  le  siècle  de  Culdo ,  et  au  réformateur  de  la  mu- 
sique d'église,  Luther,  qui  fut  contemporain  de  Palestrina. 

ï/origînc  de  Técole  allemande  remonte  aux  temps  flerécole 
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flamande.  Jean  Godendach  ou  Bonadies  (car  c'est  ainsi 
qae  son  élève  GaiTorio  a  traduit  son  nom  en  latin),  Henri 
Isaak,  si  loué  par  Quadrio,  qui  prétend  qn'U  mit  le  premier 
à  trois  voix  les  poésies  de  Laurent  de  Médicis,  Stëphan 
Mahu ,  Henri  Fink  et  plusieurs  autres  étaient  célèbres  comme 
compositeurs  dès  le  xv*  siècle.  Considérée  sous  ce  rapport, 
Fécole  allemande  est ,  comme  l'école  flamande  et  l'école 
française,  antérieure  à  celle  d'Italie;  mais  les  guerres  qui 
eurent  lieu  à  la  fin  du  xvr  siècle  et  au  commencement 
du  xvn' ,  et  surtout  cette  guerre  terrible ,  appelée  de  trente 
ans,  portèrent  la  ruine  et  la  désolation  dans  toutes  les  par- 
ties de  l'empire.  Ce  fut  une  époque  de  décadence  pour  l'école 
allemande ,  qui  se  trouva  alors  bien  inférieure  à  celle  d'Italie. 

Le  théâtre  allemand  a  aussi  une  origine  fort  reculée,  l^en 
qu'un  peu  postérieure  à  celle  du  théâtre  italien.  Dès  le  temps 
de  Jean  de  Saxe,  on  représentait,  pendant  le  carnaval,  à 
Nuremberg ,  des  drames  eu  musique.  Cependant  la  véritable 
époque  de  l'établissement  de  l'Opéra,  en  Allemagne,  ne  peut 
être  fixée  qu'à  l'année  1625,  dans  laquelle  Martin  Opiti,  né  en 
Silésie,  fit  le  premier  essai  d'un  opéra  de  sa  composition,  in- 
titulé Daphné,  et  qui  fut  représenté  à  l'occasion  du  mariage 
d'une  sceur  de  l'électeur  de  Saxe  avec  le  landgrave  de  Hesse. 

Avant  la  guerre  de  trente  ans,  la  musique  fioriasait  parti* 
cullèrement  à  la  cour  des  empereurs.  Charles-Quint,  Maxi- 
milieu  et  Ferdinand  entretenaient  un  grand  nombre  de  chan* 
teurset  d'instrumentistes,  tant  pour  la  musique  sacrée  que 
pour  la  musique  profane.  L'électeur  de  Bavière  avait  aussi , 
à  cette  époque ,  un  excellent  orchestre.  Son  maître  de  cha- 
pelle était  le  fameux  flamand  Roland  Lassus,  dont  les  ouvra- 
ges pourraient  bien  être  utUes,  encore  aujourd'hui,  à  beau- 
coup de  nos  compositeurs.  Le  zèle  pour  le  culte  divin  étant 
alors  très  grand ,  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  l'écho  des  an- 
tiennes et  des  chants  sacrés  ait  retenti  jusque  dans  les  festins 
et  dans  les  autres  diveriissements  profanes. 
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La  guerre  de  trente  ans  influa  d'une  manière  bien  triste 
sur  les  sciences  et  les  arts ,  et  frappa  particulièrement  la  cé- 
leste Polymnie  ;  plusieurs  centaines  de  couvents  furent  sacca- 
gés; les  plus  précieuses  parutions  furent  brûlées  ou  disper- 
sées j  et  les  instruments  de  musique  devinrent  la  proie  des 
soldats.  La  musique  retira  cependant  quelque  avantage  de 
tant  de  mallieurs  ;  c'est  de  telle  époque  que  date  Vinveniimi 
deia.  marche  militaire,  dont  le  caractère  était  alors,  dit- 
on,  beaucoup  plus  martial  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui* 

Après  la  guerre  de  trente  ans,  les  sciences  et  les  arts  sur- 
girent et  marchèrent  de  nouveau ,  mais  à  pas  lents  ;  néan- 
moins la  musique  retrouva  bientôt  sa  première  splendeur  et 
fut  cultivée  avec  le  plus  grand  zèle  à  la  cour  de  l'empereur 
MaximilléD.  Ce  prince ,  qui  jouait  très  bien  du  violon ,  chan- 
tait aussi  quelquefois  dans  les  messes  en  musique.  L'empereur 
Léopold  ï*"  était  grand  amateur  de  musique;  il  jouait  très  bien 
du  piano  et  composa  plusieurs  airs  et  plusieurs  cantates;  U 
ne  faut  donc  pas  s'étonner  de  la  protection  qu'il  accorda  à 
un  art  pour  lequol  il  avait  lui-même  tant  de  goût.  Depuis 
lors  f  l'amour  de  la  musique  a  toujours  été»  pour  ainsi  dire  » 
héréditaire  dans  la  famille  impériale;  et  parmi  les  princes  et 
princesses  de  la  maison  d'Autriche,  il  y  eut  toujours  et  il  y  a 
encore  de  grands  connaisseurs  et  de  zélés  promoteurs  de  ce 
bel  arL  Le  règne  de  Joseph  P%  malheureusement  trop  court 
sous  beaucoup  de  rapports,  te  fut  surtout  pour  la  musique. 
Ce  monarque ,  qui  jouait  avec  talent  de  plusieurs  instruments, 
fit  venir  un  grand  nombre  d'artistes  d'Italie ,  et  y  envoya  des 
artistes  allemands  pour  y  étudier  la  musique.  Aucune  de  ses 
provinces,  et  même  de  toutes  ceiles  qui  composent  T Allema- 
gne, n'égala  la  Bohème  soas  le  rapport  musical.  L*empereur 
Charles  VI  éleva  cet  art  jusqu'à  un  degré  qu'il  n* avait  pas 
encore  atteint  en  Allemagne.  Fort  habile  .sur  plusieurs  in- 
strumenta et  doue  de  profondes  connaissances  nj  usicales  ^  ce 
souverain  entrelennit  plus  d'  cent  chanteurs  et  de  trois  cents 
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instrumentistes^  et  a?ait  deux  maîtres  de  chapelle,  Jeau-Jo- 
seph  Fux  et  Antoine  Caldara. 

En  1724  on  donna  à  Prague  un  opéra  en  plein  air, 
dont  la  représentation  coûta  à  Tempereur  300,000  florins. 
Le  nombre  des  musiciens  s'élevait  à  plus  de  mille.  Quatre 
maîtres  de  chapelle ,  placés  sur  des  points  élevés ,  dirigeaient 
le  chant  qu'accompagnaient  plus  de  cinquante  clavecins. 
Quelque  gigantesque  que  fût  cette  idée ,  elle  fut  parfaitement 
rendue.  Â  cette  époque ,  la  musique  sacrée  surtout  était  très 
florissante  dans  les  états  impériaux,  et  l'on  peut  dire  que  le 
règne  de  Charles  VI  est  la  première  époque  célèbre  pour  la 
musique  en  Allemagne. 

Cet  art  trouva  aussi  dans  les  autres  cours  d'Allemagne 
beaucoup  de  protecteurs. 

Pendant  plusieurs  siècles  les  Saxons  se  distinguèrent  telle- 
ment dans  la  musique,  que  l'Italie  respecta  toute  l'Allemagne 
à  cause  de  la  nation  Saxonne.  L'électeur  Auguste,  plus  tard 
roi  de  Pologne ,  fut  le  premier  qui  fit  représenter  des  opéras 
dans  le  goût  italien ,  et  avec  plus  de  magnificence  qu'en 
Italie.  L'opéra  brilla  encore  d'un  plus  grand  éclat  sous  Au- 
guste n.  La  Saxe  est  la  patrie  de  Georges-Frédérik  Haendel, 
de  Jean-Sébastien  Bach ,  de  Jean-Adolphe  Basse  et  de  plu- 
sieurs autres  compositeurs  renommés. 

La  nation  bavaroise  a  toujours  beaucoup  aimé  la  musique. 
Ses  ducs  et  ses  électeurs  méritent  des  éloges  pour  la  protection 
qu'ils  lui  accordèrent.  Maximilien-Emmanuel ,  Maximilien- 
Joseph  et  Marie-Antoinette  de  Bavière  (qui  composa  les  opé- 
ras Taiestri  et  le  Triomphe  de  ia  ftdéUté)  •  se  montrèrent 
pleins  d'enthousiasme  pour  cet  art  Le  théâtre ,  la  salle  de 
concert  étaient,  pour  ainsi  dire ,  un  Odéon  où  brillaient  les 
chefs-d'œuvre  de  tous  les  artistes,  et  pendant  long-temps  il 
n'y  eut  pas  au  monde  un  orchestre  supérieur  à  celui  de 
Manheim.  Le  grand  Frédérlk,  génie  créateur  en  tout,  le  fut 
aussi  en  musique.  La  Prusse  cite  parmi  ses  musiciens  Graun, 
Fasch ,  Reichard  et  Agricola. 


La  iiitisîqui?  commeuça  à  devenir  florissante  dans  le  Wur- 
lemberg  dès  le  xtt  siècle,  ausslLôt  après  T introduction  de 
la  réforme.  Le  duc  Gliarles-Alexandre  favorisa  beaucoup 
cet  art» 

La  vlUc  ir Hambourg  mérite  d'être  citée  quand  on  parle  de 
Topera.  Rcynard-Keiser ,  qui  vivait  à  la  tin  du  x^tiv  siècle  et 
au  couimencement  du  wiiJ^ ,  en  composa  plus  de  cent.  Uam 
bourg  est  aussi  la  patrie  de  Cbarles-Enimanuel  Bach  ^  de  Jean 
Matbesoa  et  de  Georges- Alichel  Telemaiin. 

La  plupart  des  cours  dAilemagoej  et  surtout  celles  de  La 
Tour  et  Taxis,  acquièrent  une  grande  réputation  comme  pro- 
lectrices  de  la  musique  en  général  ^  et  parliculièreraent  du 
drame  lyrique- 

On  peut  diviser  Fécole  allemande  en  deux  époques  diffé- 
rentes: la  première  comprend  les  xy\,  xw  et  xvir  siècles, 
dans  lesquels  la  poésie  allemande  étant  encore  dans  Tenfance, 
l'art  et  la  science  de  la  musique  ne  consistaient  que  dans 
r harmonie  et  le  contrepoint,  le  rhythme  et  la  mélodie  étaient 
regardés  comme  des  choses  peu  importantes.  Lu  seconde  ap- 
partient au  xvnr  siècle,  qu'on  peut  appeler  le  siècle  d'or  de 
r Allemagne  pour  les  sciences  et  les  lettres;  dans  ce  siècle  la 
langue  et  la  poésie  inarclièrent  h  grands  pas  vers  la  perfection, 
et  la  musique  s'éleva  jusqu'à  la  position  éminenle  qu'elle  oc- 
cupe aujourd'hui  parmi  les  nations  civilisées.  Il  est  vrai  que 
même  au  commencement  du  x\Tir  siècle ,  la  musique  alle- 
mande  était  encore  en  grande  partie  bornée  k  Tharmonie  et 
au  contrepoint  Mais  si  1  on  réOéctiil  qu'un  art  ne  peut  pro- 
duire ces  sublimes  eircts  qui  agissent  si  puissamment  sur 
riiomme  dont  l'esprit  est  délicatement  cultivé,  sans  atteindre 
un  très  haut  degré  de  perfection ,  les  compositeurs  allemands 
doivent  être  pleins  de  reconnaissance  pour  les  longs  et  péni- 
bles travaux  de  leura  aucètres ,  qui  posèrent  avec  tant  de  so- 
lidité les  fondements  de  Técole  allemande  moderne.  Celte 
école  se  distingue  par  uup  harmonie  savamment  travaillée. 
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unie  à  des  chants  pleins  dame  et  d'expression.  Kt  que  serait 
le  poète  sans  la  grammaire ,  le  philosophe  sans  la  logique , 
le  peintre  sans  Tart  du  dessin ,  Tarchitecte  sans  les  mathéma- 
tiques?... Mais  pour  en  revenir  au  xvin'  siècle,  voici  quelle 
fut,  pendant  sa  durée,  la  marche  progressive  de  la  mu- 
sique. 

Jean-Sébastien  Bach,  pendant  la  première  moitié  de  ce 
siècle ,  eut  la  plus  grande  influence  sur  les  progrès  de  la  mu- 
sique allemande;  bientôt  elle  prit  un  plus  grand  essor  rela- 
tivement au  chant ,  grâces  aux  drames  lyriques  de  Jean-Amé- 
dée  Graun  et  de  Jean- Adolphe  Hasse  qui,  tous  les  deux 
grands  partisans  de  la  mélodie  et  de  l'expression ,  ne  se  ser- 
virent de  rharmonie  et  du  contrepoint  que  comme  moyens 
auxiliaires.  I^  musique  d'église  et  la  musique  de  chambre 
devinrent  aussi  plus  mélodieuses  et  plus  simples  qu'elles  ne 
l'étaient  auparavant  L'imprimerie  de  la  musique ,  inventée  à 
cette  époque  par  Jean-Amédée-Emmanuel  ^eitkopf ,  à  Leip- 
sik,  et  le  grand  établissement  qu'il  éleva,  contribuèrent 
puissamment  à  la  rapide  propagation  de  tous  les  travaux  des 
compositeurs,  et  rendirent  à  la  musique  le  même  service  que 
la  typographie  avait  rendu  aux  sciences.  Bientôt  tout  changea 
d'aspect  Pendant  que  Joseph  Haydn  préparait  une  grande 
révolution  dans  la  musique  instrumentale,  naquit  un  génie 
unique  dans  l'histoire  de  cet  art,  Woli^ang-Amédée  Mozart, 
qui,  après  avoir  renversé  l'ancien  édifice  de  l'opéra,  non 
seulement  le  porta  à  la  plus  grande  perfection ,  mais  encore 
disputa  le  psemier  rang  à  tous  les  musiciens  dans  tous  les 
genres  de  musique.  Bien  que  Haydn  et  Mozart  aient  eu  beau- 
coup d'illustres  prédécesseurs,  on  peut  les  regarder  comme 
les  grandes  gloires  musicales  du  siècle  dernier. 

La  littérature  musicale  de  l'Allemagne  est  fort  riche;  elle 
remonte  au  xvi*  siècle.  Les  écrivains  auteurs  de  plus  de  dix 
ouvrages  ne  sont  pas  rares.  André  Werkmeister  en  écrivit 
onze  ;  Georges-André  Sorge,  douze  ;  Jean-Frédéric  Reicbard, 
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quatorze  ;— il  fut  en  outre  le  rédacteur  de  plusieurs  journaux 
périodiques  de  musique;  —  Frédéric-Guillaume  Marpurg, 
seize;  l'abbé  Geoiges-Joseph  Yogler,  au  moins  autant,  et 
Jean  Matheson,  plus  de  trente.  Franco,  de  Cologne,  dont  il 
a  été  parlé  au  commencement  de  cet  article,  se  rendit  cé- 
lèbre dès  le  temps  de  Guido ,  par  ses  écrits  sur  la  musique. 
Depuis  le  commencement  du  xyi*  siècle  et  surtout  durant 
le  xvm%  le  nombre  de  ces  écrivains  a  considérablement 
augmenté.  £n  voici  quelques  uns  des  plus  remarquables. 

Parmi  les  auteurs  du  xvr  siècle ,  nous  trouvons  Georges 
Reisch ,  Georges  Rhaw,  André  Ornitoparchus ,  Martin  Agri- 
cola,  Jean  Frosch,  André  fiUnting,  Jean  Galliculus,  Lorite 
Glarean,  Henri  Faber,  Herman  Fink,  Sethus  Calvisius,  Luc- 
que  Lossius ,  Micbel  Pretorius,  Jean  Avianus,  Giriaque  Schne- 
gass ,  Joachim  fiurmeister,  etc.  Parmi  ceux  du  xvn'  siècle  se 
distinguent  Jean  Magirus,  Jean  Nucius,  Henri  fiarifonùs^ 
Jean  Keplerus,  Lambert  Alard ,  André  Herbst ,  Gberard  Yos- 
sitts,  Atanase  Klrcberlus,  Marc  Meibomius,  Wolgfang  Gas- 
par  Prinz,  etc.  Appartiennent  aux  xvui"  et  xw""  siècles,  Jean- 
Philippe  Bendeler,  Godf roi -Albert  Pauli,  Jean  Matheson, 
Jean- Joseph  Fux,  J.  Godfroi  Walther,  Laurent  Mtzler. 
Léonard  Euler,  Jean-Adolphe  Scheibe ,  Joseph  Riepel ,  Geor- 
ges-André Sorge,  Jean- Adam  Hiller,  Gristophe  Nichelmann, 
Frédéric -Guillaume  Marpurg,  Jean -Philippe  Kimbei^er, 
M.  -Jacques  Adelung,  Jean-Samuel  Pétri,  T  Ab.  Martin  Gerbert , 
l'Ab.  Geoi^es-Joseph  Vogler,  Jean-Georges  Subser,  Georges- 
Philippe  Telemann,  Jean-Frédéric  Reichard,  Jeaa  Nicolas 
Forkel,  Henri-Gristophe  Koch,  Henri- Just  Knecht,  Daniel- 
Amédée  TUrk,  Georges  Albrecktsbei^er,  Frédéric-Daniel 
Schubert,  £mest-Frédéric  Ghladni,  Ernest-Louis  Gerber, 
Frédéric  Rochlitz,  Ghrétlen-Frédéric  Michaelis,  Godfroi 
Weber,  etc. 

En  jetant  un  regard  rapide  sur  les  diverses  branches  de  la 
musique ,  nous  voyons  que  Fopéra  ne  fit  quelques  progrès  en 
TOME  I.  29 


hbO  GER 

AUemagne  qu'à  la  fin  du  xrir  siècle.  Le  premier  composftevr 
qui  obtint  quelque  célébrité  en  ce  genre  fat  Reynard  Reiser 
(d'Hambourg)  qui,  comme  nous  TaTons  dit,  en  composa 
plus  de  cent  On  vit  se  distinguer  ensuite  dans  la  même  car- 
rière :  Georges-Frédérlk  Haendel,  J.-Joseph  Fux,  J.-Amédée 
Graun,  J.-Âdam  HiUer,  Joseph  Misiliweczeck,  Florian-Léo- 
pold  Gasmann ,  J.  -Amédée  Naumann ,  le  chevalier  Christophe 
Gluck,  Frédéric-Louis  Benda,  Wol^ang- Amédée  Mozart, 
Fabbé  Georges-Joseph  Yogler,  Charles  Pittersdorf ,  Bénédict 
Kraus,  J.  -  Frédéric  Reicbard,  Savère  SUssmayer,  J.  -Rodolphe 
Zumsteeg ,  tous  deux  élèves  de  Vogier,  et  plusieurs  autres. 

L'Allemagne  a  eu  un  très  grand  nombre  de  compositeurs 
de  musique  d'église  et  d'harmonistes  distingués  ;  mais  son 
vrai  titre  de  gloire  sera  toujours  d'avoir  porté  la  musique 
instrumentale  à  son  plus  haut  point  de  perfection ,  et  d'avoir 
produit  en  ce  genre  une  Immense  quantité  d'excellentes  com- 
positions. Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  jeter  un  coup- 
d'œil  sur  celles  qui  sortirent  de  la  plume  de  Bach ,  de  Haydn, 
de  Mozart,  de  Beethoven,  de  Wanhal,  de  Hofmeister,  de 
Pleyel,  de  Steibelt,  de  Dussek,  de  Krommer,  de  Gyrowetz, 
de  Hummel  et  de  beaucoup  d'autres. 

Parmi  les  compositeurs  modernes  allemands ,  *  dont  les  ou- 
vrages sont  connus  dans  tout  le  monde  musical ,  on  distingue 
particulièrement  Wlnter,  de  Munich ,  mort  dans  cette  ville 
en  182Ô  ;  Mayer,  dont  l'opéra  de  Médée  est  si  populaire  en 
Angleterre;  Weigl,  qui  résidait  il  y  a  peu  de  temps  à  Stutt- 
gardt;  Gyrowetz,  compositeur  de  musique  Instrumentale, 
qui  dans  le  mois  de  janvier  1829 ,  à  l'âge  de  soixante-qidnze 
ans,  a  écrit  un  opéra  intitulé  le  Harpiste  Aveugie;  Louis 
Spohr,  auteur  de  Fatist  et  de  Jessonda,  opéras  où  l'on  trouve 
beaucoup  de  science  et  de  talent;  Hummel,  célèbre  pianiste 
et  l'un  des  plus  célèbres  compositeurs  de  l'époque,  enin 

*  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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rillustre  Meyerbeer,  de  Berlin ,  auteur  de  beaucoup  d'opéras 
italiens^  de  Roùert-ie-DiaMe  et  des  Hiyttenots,  qui  le  pla- 
cent au  premier  rang  parmi  les  musiciens  vivants. 

Les  artistes  que  nous  venons  d'indiquer  ne  sont  pas  néan- 
moins les  seuls  dont  puisse  se  glorifier  l'Allemagne.  A  Vienne, 
on  remarque  les  maîtres  de  chapelle  Glxser,  Riotte,  Eybler, 
Gaensbacher  qui,  de  lieutenant  de  tirailleurs  du  TjtoI 
qu'il  était,  es.t  devenu  directeur  de  la  musique  de  Saint- 
Etienne;  le  chevalier  de  Seyfried,  Sonnleithner^  ^^'enzel, 
Muller  et  Drechsler>  compositeurs  dramatiques  ;  Ruser,  qui 
a  composé  depuis  peu  un  opéra,  intitulé  Yetva  die  vu^siciu 
TVaist  {l[ç\s;k  ou  l'Orpheline  russe),  où  se  trouvent ,  dit- 
on,  des  chants  mélodieux  et  originaux,  et  des  accompagne- 
ments remplis  d'effets  nouveaux.  La  musique  de  der  Aipe^i- 
kcenig  (le  roi  des  Alpes),  opéra  du  même  auteur,  est  aassi 
fort  agréable.  Un  des  ouvrages  les  plus  remarquables  donnés  à 
Vienne  depuis  quelque  temps  parait  être  le  ballet  héroïque 
du  comte  von  Gallcnberg ,  intitulé  César  en  Egypte.  Cette 
composition  a  obtenu  un  suffrage  unanime.  On  cite  encore 
un  opéra  comique  de  Conrad  Kreutzer,  intitulé  ia  Lai- 
tière  de  Mat^fermeUs  qui  a  été  représenté  à  Vienne  il  y  a 
peu  de  temps  avec  beaucoup  de  succès.  EnHn,  parmi  les 
compositeurs  de  musique  instrumentale,  on  peut  citer  les 
deux  Czerny,  Mayseder,  Secchter,  Schubert,  Lachner  et 
quelques  autres. 

A  Munich,  le  baron  de  Poissi  a  la  direction  de  l'opéra 
allemand  et  IVL  Moralt  celle  du  théâtre  italien.  M.  Lindpain- 
ter  compose  pour  le  théâtre  allemand  ;  on  parle  avec  éloge 
de  son  ouvrage  du  Vampire.  La  Macbeth  de  M.  Chelard, 
opéra  composé  pour  le  Grand-Opéra  de  Paris,  qui  a  été  im- 
porté en  Allemagne  par  l'auteur,  jouit  également  de  l'estbne 
générale.  J.  Marschner,  jeune  compositeur  qui  donne  des 
espérances,  a  fait  représenter  en  1827  à  Magdebourg  un 
opéra  intitulé  le  Vampire,  Cet  ouvrage,  ainsi  que  plusieurs 
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autres  du  même  auteur,  se  distingue  par  l'originalité  de» 
idées.  A  Dresde  ^  on  remarque  M.  Relssiger,  jeune  musicien 
rempli  de  mérite  5  directeur  et  compositeur  du  tliéâtre  de 
cette  ville.  A  Leipsick,  M.  Otto  Glaudius,  compositeur  dra- 
matique; le  meilleur  ouvrage  de  cet  auteur  est  un  opéra 
intitulé  Aiadin  ou  la  Lampe  mervemeuse,  A  Berlin  y  on 
trouve  Charles-Félix  Mendelsohn ,  pianiste  et  compositeur 
distingué,  et  plusieurs  autres  musiciens  de  mérite.  Schneider, 
maître  de  chapelle  à  Berlin,  compose  aussi  pour  lés  théâtres 
de  cette  capitale.  Frédéric  Schneider  à  Dessau ,  et  Spohr  à 
Cassel,  occupent  aussi  un  rang  très  distingué  parmi  les  com- 
positeurs de  l'Allemagne ,  le  premier  par  sa  musique  d'église 
et  ses  oratorios,  le  second  par  ses  opéras  et  sa  musique  in- 
strumentale. Parmi  les  talents  d'exécution  de  Berlin  on  dis- 
tingue madame  Turrschmidt  et  le  baron  de  Schstzel ,  chan- 
teurs du  premier  mérite.  * 

L'Allemagne  a  produit  aussi  une  grande  quantité  d'instru- 
mentistes et  plasieurs  chanteurs  célèbres.  Dans  la  première 
classe  nous  citerons  les  noms  de  Stamltz,  Cramer,  Quantz, 
Fischer,  Schwartz,  Rodolphe,  Punto,  Krumpholtz,  Hull- 
mandel,  Edelmann,  Adam,  Dussek,  Steibelt,  Hummel,Ries, 
Kalkbrenner,  Listz,  Thalberg,  Doelher,  Ernst,  etc.  ;  dans  la 
seconde ,  Graun ,  mesdames  Thérèse  Reuter,  Elisabeth  Tey- 
ber,  Gertrude- Elisabeth  Mara,  Françoise  Danzy,  Antome 
Raff,  Fr.-C.  Walter,  Sonlag,  Schutz,  Schechner,  etc.  On 
a  vu  souvent  à  l'étranger  des  familles  allemandes  compo- 
sées de  musiciens  dont  les  talents  excitaient  la  surprise  et 
l'admiration;  telle  est  la  famille  Ralnier,  qui  voyagea  en  An- 
gleterre en  1827,  et  la  famille  Hermann  de  Munich,  compo- 
sée de  quatre  frères  qui  excellent,  dit-on ,  sur  le  violon  et  le 
violoncelle  ;  ils  chantent  aussi  les  airs  de  leurs  pays  avec  un 
talent  remarquable. 

*  StafTord,  trad.  par  iM»e  Fétis. 
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I^  clarinette  et  le  cor  de  basset  sont  originaires  d'Allema- 
gne. Presque  tous  les  instruments  à  vent  y  fUrent  aussi  per- 
fectionnés au  moyen  des  clés  qu'on  leur  ajouta  et  qu'on  in- 
troduisit jusque  dans  les  cors  et  les  trompettes.  L'orgue  fut 
aussi  perfectionné  par  divers  facteurs  allemands,  et  simplifié 
par  l'abbé  Wogler.  L'estime  générale  dont  jouissent  les  pianos 
de  Vienne  rend  superflu  tout  ce  qu'on  pourrait  dire  à  leur 
louange.  Quant  aux  autres  instruments  de  musique,  inventés 
en  Allemagne,  il  en  est  parlé  dans  le  cours  de  cet  ouvrage. 

La  musique  est  plus  généralement  cultivée  en  Allemagne 
que  dans  aucune  autre  partie  du  monde  ;  on  l'apprend  dans 
toutes  les  écoles  de  charité,  et  Ton  assure  qu'un  maître 
n'est  autorisé  à  exercer  sa  profession  qu'autant  qu'il  justifie 
4e  sa  capacité  pour  enseigner  les  principes  de  la  musique  et 
donner  des  leçons  de  quelque  instrument.  Outre  cela,  il  y  a 
djans  toutes  les  villes  des  écoles  publiques  et  spéciales  oii  l'on 
QSt  admis  sans  aucune  condition  et  où  l'on  apprend  la  com- 
position. Avec  toutes  ces  ressources  il  n'est  pas  étonnant  que 
les  Allemands  soient  tous  excellents  musiciens. 

GETTO  =  JET,  «.  m.  —  Les  morceaux  de  musique  d'un 
seul  jet  sont  ces  rares  coups  du  génie ,  dont  toutes  les  idées 
^nt  si  étroitement  liées  qu'elles  n'en  forment  pour  ainsi 
dire  qu'une  seule,  et  ne  pouvaient  pas  se  présenter  à  l'esprit 
du  compositeur  l'une  sans  l'autre.  Tel  est,  par  exemple,  le 
chœur  du  premier  acte  dans  la  CUmenza  di  Tito  de  MLo-^ 
zart  :  ^tSerhate,  o  Dei  custodi,  etc.  »  Ces  morceaux  ressem- 
blent à  ces  longues  périodes  très  éloquentes  dont  le  sens 
reste  suspendu  tout  le  temps  de  leur  durée  et  ne  s'achève 
que  sur  le  dernier  mot 

GIGA  =  GIGUE,  s.  f.  —  Air  de  danse  d'un  mouvement 
vif,  à  mesure  binaire  et  à  division  ternaire.  Le  mouvement  de 
cet  air  a  été  employé  par  un  grand  nombre  de  compositeurs 
des  xvu'  et  xvm*  siècles  dans  leurs  pièces  instrumentales. 

GINGRAS  ou  GANGRIS.  --  Nom  d'une  flûte  égypUeojpe^ 
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GIOCOLARI  =  JONGLEURS.  —  (Voy.  Mentstriert). 
GIOGOSO  (joyeux^  badin).  —  Get  adjectif  italien  exprime 
l'allégresse,  le  mouvement  vif,  léger,  badin. 

GIORNALE  DI  MUSICA  =  JOURNAL  DE  MUSIQUE.  *  - 
Le  premier  qui  essaya  de  publier  une  espèce  de  journal  sur  la 
musique  fut  Sclieibe,  maître  de  chapelle  du  roi  de  Dane- 
mark. Ge  journal  parut  à  Hambourg,  en  1737 ,  sous  le  titre 
de  :  Le  Musicien  Critique  (Gritischer  Musicus).  Il  fut 
ensuite  réimprimé  à  Leipsick  (en  1745),  en  un  vol.  in-8*  de 
1059  pages.  G'était  plutôt  une  suite  de  dissertations  scientifi- 
ques qu'un  véritable  journal.  On  le  consulte  encore  avec 
fruit 

Laurent  Mitzler,  qui  fut  successivement  libraire  à  Leipsick, 
conseiller  et  médecin  à  Konkin ,  en  Pologne ,  publia  ensuite 
un  journal  intitulé  :  i*OcuUste  musical  (  Musikalischer 
Staarstecher)  ;  il  en  parut  un  numéro  cliaque  semaine  dans  le 
cours  de  Tannée  1740,  à  Leipsick.  H  n'eut  qu'environ  une  an- 
née d'existence. 

Ge  journal  fut  suivi  d'un  écrit  anonyme,  également  hebdo- 
madaire, qui  parut  à  Brunswick,  en  1741  et  1742,  et  qui  avait 
pour  titre  Le  Musicien  patriote  (der  Mosikalische  Patriot). 
Il  renferme  de  bonnes  choses,  mais  il  n'en  a  été  publié  que 
trente  numéros. 

Marpurg,  homme  supérieur,  qui  a  marqué  d'un  cachet 
tout  ce  qu'A  a  entrepris ,  a  montré  sa  profondeur  accoutu- 
mée ,  son  érudition  et  son  goût  dans  son  Musicien  critique 
deiaSprée  (der  Gritische  Musicus  an  der  Sprée,  Berlin, 
1750,  50  numéros  in-4*)  ;  dans  ses  Essais  historiques  et  cri- 
tiques sur  les  progrès  de  la  musique  (nistorisch-Kristische 
Beytraege  zur  Auihahme  der  Muslk,  Berlin,  1754-1760,  SO), 
et  dans  ses  Lettres  critiqua  sur  la  musique  (Krltische  Briefe 
tiber  die  Tonkunst,  Berlin,  1760-1763,  huit  numéros  in-4*). 

•  Ajovté  par  le  Traducteur. 
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L'Âllemagoe  vit  encore  éclore  une  foule  d'autres  feuilles 
périodiques  sur  la  musique,  dans  la  seconde  moitié  du  ^ècle 
dernier.  Telles  sont  les  Notices  hebdomadaires  concernant 
ia  musique  de  Hiller  (Woechentliche  Nachrichten  und  An- 
merknngen  die  Musik  Betreffend),  dont  il  parut  quatre  années 
à  Leipsick»  de  1766  à  1770  ;  ie  Journal  de  VÈcoie  de  tntin- 
que  deManhdm  (Betrachtunger  der  Manbeimer  Tonschule)» 
dont  Tabbé  Vogler  fit  paraître  un  cahier  chaque  mois  pen- 
dant les  années  1778-1781  ;  le  Magasin  mimeai  (  Musika- 
lisches  Kunstmagazin)^  de  Reichardt,  Berlin ,  1783-1791, 
itt-8*;  la  BiMiothèque  musicaie  (  Musikalische  Bibliothek 
fUr  KUnstler  und  liebhader)  d*£schbrush ,  Marboui^  et  Grie- 
sen,  178&-1785;  Isl  Gaz^te  musicaie  de  Spire  {Mx^càHadi» 
Realieitung}>  publiée  par  Bossler,  1788-1791;  là  Gazette 
musicaie  de  Berlin  (Berliniscber  Musikalische  Zeitung),  ré- 
digée par  Spazier,  mais  qui  ne  se  soutint  que  depuis  le  9  fé- 
vrier 1793  jusqu'au  4  janvier  1794  ;  et  le  Joumai  de  musi^ 
que  de  Kock,  dont  il  ne  parut  que  buit  numéros  en  1795. 

Tous  ces  journaux  ont  été  remplacés  avantageusement  par 
Texcellente  Gazette  de  m^'usique  de  Leipsick  (AUgemeine 
Musikalische  Zeitung).  Ce  recueil,  d'un  mérite  remarquable, 
entrepris  en  1798,  et  dont  la  rédaction  a  été  confiée  pendant 
vii^t  ans  au  savant  écrivain  Frédéric  Rochlitz,  se  continue 
encore,  et  sa  collection  forme  40  voL  in-4^ 

Tous  les  journaux  qui  ont  paru  sur  le  même  objet  ont  été 
formés  sur  le  modèle  de  cette  gasette.  Parmi  les  imitations 
qu'on  en  a  faites,  celles  qui  méritent  le  plus  d'estime  sont  : 
1**  la  Gazetu  musicaie  de  Berlin  (Berliniscber  Musikalische 
Zeitung),  que  Reichardt  a  rédigée,  en  1805 ,  avec  son  talent 
ordinaire;  mais  la  mort  de  Froehlich ,  qui  en  était  l'éditeur, 
en  interrompit  la  publication  dans  Tété  1806  ;  2*  la  Gazette 
musicale  des  États  de  V Autriche  (AUgemeine  Musikalis- 
che Z«eitung ,  mit  besonderer  Ruecksicht  auf  den  OEstreichis* 
chen  Kaiserstaat) ,  dont  l'origine  date  de  1817 ,  et  sa  fin  de 
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1823;  3*  la  Gazette  musicale  de  ^er<m(Berliai8cbe  Allge- 
meine  Musikalische  Z^ituog),  publiée  en  1824  par  Schelesin- 
ger  père ,  et  rédigée  par  Marx.  Ce  journal  a  cessé  de  pa- 
raitre. 

L'Allemagne  a  possédé  et  possède  encore  d'autres  écrits 
périodiques  sur  la  musique  ;  mais  ce  sont  plutôt  des  revues 
mensuelles,  ou  paraissant  à  des  époques  indéterminées ,  que 
de  véritables  journaux.  Tels  sont  V Apollon,  que  les  frères 
Werdent  et  W.  Schneider  ont  publié  à  Pénig,  eu  1805;  le 
Mtmkaiische  Manatschrift ,  qui  parut  à  linz,  dans  la 
même  année»  et  dont  le  maître  de  chapelle  F.-X.  Gloeggl 
était  le  rédacteur  ;  la  CœcUia,  excellent  ouvrage  publié  par 
les  frères  Schott,  de  Mayence,  depuis  1824»  et  VEutonia, 
journal  rédigé  par  M. -G.  Hientzschet,  destiné  à  répandre  les 
théories  de  la  musique  religieuse  du  protestantisme. 

En  1775  y  le  premier  journal  anglais  sur  la  musique  parut 
sous  le  titre  :  The  new  musical  and  universai  Maga- 
zine, et  cessa  de  paraître  en  1776,  faute  de  souscripteurs. 
Un  intervalle  de  quarante-trois  ans  s'est  écoulé  ensuite,  avant 
qu'aucune  entreprise  du  même  genre  ait  été  tentée;  enfin  la 
Gazette  musicaie  Jngiaise  (  the  English  Musical  Gazette) , 
parut  au  commencement  de  1818;  mais  ce  journal  était  si 
mal  rédigé  qu'il  ne  put  se  soutenir  et  qu'il  cessa  de  paraître 
au  mois  de  juin  de  la  même  année. 

Sur  ces  ruines  s'éleva  presqu'aussitôt  la  revue  intitulée  : 
The  quarteriy  musical  nutgazine  and  review,  qui  a  cessé 
de  paraître  depuis  quelques  années. 

Deux  autres  journaux  anglais  ont  été  essayés  en  1823  :  l'un 
avait  pour  titre  :  Themonthly  magazine  ofmtuic,  l'autre 
The  Journal  ofmusic  and  theDrama;  leurs  premiers  nu- 
méros ont  été  les  derniers. 

Le  The  Earmonicon  parut  pendant  plus  de  vingt  ans  le 
premier  de  chaque  mois,  par  cahiers  de  trois  à  quatre 
fouilles  de  texte,  et  de  deux  feuiUes  de  musique  iiv-4".  Il  a 
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cessé  de  paraître  tni  1B33  et  a  élé  remplacé  par  le  The  mu- 
slvai  Lîhrarif  (la  lliblialhèquc  musicale). 

Eli  Italie ,  la  jiremîère  publication  de  ce  genre  fut  faite 
par  Martoreîli,  marchand  de  musique  à  Rome,  sous  le  titre 
de  '  Fotjlio  pti'iodico  e  raggungtio  de'  SpetiacoiimusictUL 
Les  premiers  numéros  parurent  en  18i)8j  in-12  ,  et  les  der- 
nlei^  au  mois  de  septembre  1809,  La  Poiimnia  Eur&pca^ 
osa  in  Bih  Ho  tcc  a  un  i  v  iirsa  le  il  i  M  iisi  t^n ,  q  u  i  fut  e  nsu  i  t  e  p  u  - 
bliée  îiBoloçroe,  parClpriani,  ne  vécut  pas  plus  long-temps. 

Parmi  les  journaux  de  musique  qu'on  publie  aujourd'hui 
(janvier  1839)  dans  les  dilTéreules  villes  d'Italie^  on  remarque, 
h  Naples,  U  Gioho  et  il  Feêuvh,  dont  Lorenzo  Borsini  est 
réditeur  et  le  rédacteur;  li  Milan,  H  Pirata,  U  Corrit^redû' 
Tmtri  et  il  Figaro  fniianese.  Ces  journaux  et  plusieurs  au- 
tres ne  méritent  pas  cependant  d'être  mentionnés  d^une  ma- 
nière particulière  ,  attendu  que  les  articles  qu'ils  renferment 
se  bornent  ordinairement  i  donner  plutôt  des  critiques  d'ar- 
tistes et  des  nouvelles  des  théâtres  que  des  articles  théori- 
ques  sur  l'art  musical. 

Le  premier  journal  qui  parut  en  France,  ce  fut  en  177^, 
sous  le  liïre  de  :  Journal  de  musiifue  par  uhù  société 
d' Amateurs.  Framery  était  uu  des  principaux  rédacteurs; 
mais  quoique  ce  journal  ne  manquât  pas  dlntérêt,  il  ne 
trouva  pas  d*abonnés  ^  et  quatre  numéros  seulement  furent 
publiés. 

Un  amateur,  nommé  fli.  Cocatrix ,  de  La  Rochelle,  fit  pa- 
raître, de  1800  à  180^1,  une  Correspondance  des  amaUurs 
musicieji,^^  qui  contenait  principalement  des  articles  de 
critique  sur  les  morceaux  de  musique  qu'on  exécutait  dans  les 
concerts.  Ce  journal  s'est  soutenu  pendant  près  de  quatre  ans* 

Après  sept  ans  dlntervalle,  M.  de  Garaudé ,  aidé  de  Cam- 
bini  et  de  quelques  autres  artistes,  entreprit,  en  1810,  de  ra- 
nimer le  goût  des  amateurs  pour  la  littérature  musicale,  par 
la  publication  des  Taùirfics  de  Fott/mnie,  journal  iiebdo- 
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madaire  de  musique,  qui,  faute  d'al)oiiués»  cessa  de  paraitre- 
à  la  fin  de  1811. 

Depuis  cette  époque  jusqu'en  1827,  c'est-à-dire  pendant 
l'espace  de  seize  ans,  il  n'y  eut  plus  d'ouvrages  périodiques 
en  France  consacrés  à  la  musiquie.  * 

En  1827,  M.  FétJs  publia  la  Revue  muticale»  dont  il  a  été 
le  directeur  et  le  principal  rédacteur  jusqu'à  la  fin  de  1853. 
£t  il  faut  dire  avec  justice  que  l'auteur  de  ce  recueil  a  rendu, 
de  grands  services  à  la  musique,  et  que  ses  travaux  sont  pour 
beaucoup  dans  l'élan  que  l'on  a  pu  remarquer  depuis  quelques 
années  parmi  les  personnes  s'occupant  de  recherches  histo- 
riques par  rapport  à  l'art  musical.  En  18349  la  lUvue  a  été 
remplacée  par  la  Gazette  muHcaie,  qui  se  continue  ai]ù<Hir- 
d'hui  sous  la  direction  de  M.  Maurice  Schelesinger;  enfin, 
en  1838  a  paru  la  France  mueicaie,  sous  la  direction  de 
M.  Escudier.  €e  recueil  a  marqué  dès  sa  naissance  une  phase 
nouvelle  dans  la  critique  musicale  ;  sa  rédaction  spirituelle  et 
savante  à  la  fois,  l'a  classé  au  premier  rang  parmi  les  rares, 
publications  du  môme  genre. 

GITTITH.  ^-  Mot  hébraïque  qu'on  trouve  parfois  en  tête 
de  quelques  psaumes.  Ge  terme  n'est  probablement  que  le 
premier  mot  d'une  ancienne  chanson  qui  était  généralement 
connue  aux  temps  de  David,  et  d'après  laquelle  on  devait 
dianter  ces  psaumes. 

GIUDIZIO  MUSICALE  =  JUGEMENTS  EN  MUSIQUE.— 
L'usage  très  fréquent  de  la  musique  et  l'effet  générai  qu'elle 
produit  sur  les  hommes ,  l'exposent,  plus  que  tout  autre  art,  à 
leur  jugement  Mais  il  n'est  pas  d'art  sur  lequel  on  prononce 
des  jugements  aussi  disparates  que  ceux  sur  la  musique,  quine 
présente  rien  de  visible  pour  pouvoir  être  comparé  et  corres- 
pondre en  quelque  sorte  au  Jugement  porté.  On  sait  du  reste 
que  les  hommes  abnent  à  parler  de  tout ,  et  parliadlèremeBt 
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des  choses  qu'ils  ignorent;  de  là  vieni  cette  immense  di?er- 
site  de  jugements. 

Ceux  qui  écoutent  et  jugent  la  musique  peuvent  se  diviser 
en  cinq  classes.  Dans  la  première  se  trouvent  ceux  qui  fré- 
quentent le  théâtre  par  pure  vanité  et  parce  que  c'est  la 
mode.  C'est  dans  les  théâtres  d'opéra  et  dans  les  salles  de 
concert  qu'ils  ont  siège  et  voix  ^  siège  pour  étaler  la  richesse 
de  leurs  habillements;  voix  pour  bavarder.  Pendant  que 
Rubini  ou  Duprez  ravissent  tous  les  œurs  par  leurs  voix 
délicieuses  9  lis  parlent  avec  enthousiasme  d'un  chanteur 
qu'ils  n'ont  jamais  entendu;  le  chœur  le  plus  touchant  et  le 
plus  énergique  ne  sert  qu'à  les  fahre  causer  encore  plus  haut  ; 
la  coiflhre  d'une  prima  (tonna  célèbre  les  mtéresse  plus 
que  son  chant ,  et  ils  trouvent  fort  extraordinaire  qu'un  com- 
positeur qui  jouit  d'une  grande  réputation  soit  un  tout  petit 
homme  très  maigre.  Pour  ces  messieurs^  toute  musique  est 
bonne  ou  mauvaise ,  leur  opinion  marche  sur  les  traces  de 
celle  des  autres;  ce  n'est  pas  qu'ils  soient  dépourvus  de  con- 
naissances musicales,  mais  c'est  parce  qu'ils  ne  veulent  pas 
être  les  premiers  à  juger. 

Appartiennent  à  la  seconde  classe  les  personnes  d'an  âge  un 
peu  avancé,  qui  ne  parlent  d'autre  chose  quedel'exoeUence 
de  la  musique  ancienne,  probablement  parce  que  dans  ces 
temps-là  ils  étaient  encore  jeunes,  et  que  les  souvenirs  de 
jeunesse  présentent  les  choses,  même  les  plus  médiocres, 
sous  un  très  bel  aspect 

Dans  la  troisième  classe  sont  placés  ceux  qui  n'apprécient  la 
musique  qu'avec  VinuUigence  et  s'occupent  exclusivement 
d'observer  si  le  compositeur  a  conunis  des  fautes  grammati- 
cales, s'il  est  bon  harmoniste ,  bon  contrepointiste,  etc. 

Les  individus  qui  forment  la  quatrième  dasse  sont  diamé- 
tralement opposés  à  ceux  de  la  troisième,  et  ils  ne  sentent 
que  la  musique  qui  chante  à  leurs  oreilles;  les  contre- 
danses, les  valses,  les  chansons  gaies  sont  i'ame  de  leur  mu- 
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sique.  Toutefois  leurs  jogemeuts  ne  sont  pas  toujours  à  mé- 
priser 9  car  ces  individus  s'attaclient  à  ce  qui  bien  souvent  est 
très  essentiel  en  musique. 

A  la  cinquième  classe  appartiennent  enfin  ceux  qui  sentent 
la  musique  de  toute  ieur  ame  et  puisent  leurs  connaissancea 
dans  les  véritables  principes  de  Fart,  qu'ils  considèrent  comme 
moyen  propre  à  perfectionner  et  à  ennoblir  l'homme.  Ce  que 
la  science  doit  faire  avec  ses  doctrines  qu'elle  adresse  à  la  rai- 
son, l'art  doit  le  pratiquer  avec  ses  productions  qui  parlent 
au  sentimeut.  La  première  désigne  à  l'homme  son  but  le  plus 
élevé  ;  le  second  lui  facilite  les  moyens  d'y  parvenir.  Les  in- 
dividus qui  composent  cette  classe  ne  méprisent  pas  une 
chanson  gaie ,  ils  ne  sont  partisans  ni  de  la  musique  ancienne 
ni  de  la  musique  moderne,  mais  ils  sont  pour  la  musique  qui 
mieux  approche  du  but  sublime  de  l'art 

GIUOCHI  CAPITOLINI  =  JEUX  CAPITOUNS.  —  (Voy, 
Certanti  musicaii). 

GIUOCBI  ISTMIGI  =  JEUX  ISTMIQUËS.  —  (Voy.  Cer- 
tatni  tntssicaii). 

GIUOCHI  NEIVIEI  =  JEUX  NÉMÉENS.  —  (Yoy.  CertanU 
fnusicali). 

GIUOCHI  OLÏNUPICÏ  =  JEUX  OLYMPIQUES.  —  (Voy. 
Cer tatni  fntisicaU). 

GIUOCHI  FITICI  =  JEUX  PYTHIQUES.— (Voy.  Certami 
mtuicaii). 

GIUOCHI  CRISANTINICl  =  JEUX  CHIIYSANTHINIQUE& 
—  C'étaient  des  i^tes  grecques  célébrées  à  Sardi,  capitale  de 
la  Lydie,  conjointement  à  des  concours  de  musique. 

GIUOCO  =  JEU,  s.m.—  CollecUon  de  tuyaux  d'orgues 
d'une  certaine  forme,  d'une  certaine  espèce,  établie  sw 
toutes  les  notes  dont  se  compose  l'échelle  générale  de  l'in- 
strument. Vnjeude  flûie  ouverte  de  quatre  pieds  est  un  jeu 
dont  le  tuyau  le  |4us  grand  a  quatre  pieds  de  hauteur;  un 
jeu  de  hautbois  est  un  jeu  composé  de  tuyaux  à  anches  qui 
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Itnftent  le  son  du  hautbois ,  etc.  On  distingue  les  jeux  de 
l'orgue  enjeux  à  houche,  jeux  d'anches  et  jeuœ  de  mu- 
taHon. 

Jeu  est  aussi  la  iiianflère  de  jouer  d'un  mstrumenti  el  Ttin 
dit  :  iejeu  de  ec  î'tMonhte  est  i^HUanL  ^ 

GtUSTO  =  JUSTE ,  tidj.  —  CelU*  épithèie  se  donne  gêné- 
raie  ment  aux  intervalles  dont  les  sous  se  Erouveot  exaclnniotu 
dans  le  rapport  qu  ils  doivent  avoir  et  aux  voix  qui  etitonncTit 
toujours  ces  intervalles  avec  justesse;  et  Ton  dit  Mm^.vmx 
juste  quand  sou  intonation  est  dans  un  rapport  convenable 
avec  les  autres  notes  du  ton  et  du  mode*  Une  octave  est  jtutfe 
quand  elle  n'est  point  altérée  par  un  signe  d'été vati an  ou 
d'abaissement  accidentel. 

JuMe  est  aussi  adverbe  »  et  Ton  (ixijmwr  juste  »  charMr 

juste.  ^    ^  ^     ■       V      rr.t     .    ^f,    ^ 

En  italien  l'expression  Tempo  gî-usto  sert  à  indiquer  un 
mouvement  qui  n*est  ni  trop  vif  ni  trop  lent. 

GLORIA*  —  Sur  ce  mot  latin  qui  entre  dans  la  messe,  on 
écrit  deux  dilTérents  morceaux  de  uiusique  \  le  premier  sur 
les  paroles  GtoHa  in  €xeei»ijs  Deo;  le  second  sur  celles 
Gioria  pfttri  cl  fliio  et  spiritm  saneto*  Ce  dernier  s'appelle 
en  latin  doxotogiaparvat  et  l'autre  doxologia-niagna^ 

GLOSA  j  .V,  /*  (glose)»  —  Quelques  anciens  auteurs  italiens 
se  servent  de  cette  expression  en  musique  pour  indiquer  un 
ornement  videux  cl  de  mauvais  goût    *•  -^W  "(j^i  .iff/jr 

GLOSOCOHNO,  —  Nom  que  les  andens  ûma$0Ut^mm 
espèce  d'étui ,  dans  lequel  ils  enfermaient  let  éntoo^ores 
de  leurs  flûtes,  (fut  a'étalcnt  probablement  qu'tme  espèce 
d'haulbois,  et  avaient  par  conséquent  des  anches. 

GLOTTÏS^  GLOTTE*  5.  /!  —  Embouduirc  des  instru- 
ments il  vent  chez  les  Grecs. 

Giûtu  est  aussi  ta  partie  charnue  «le  rargane  de  la  voix 
dont  les  mouvements  contribuent  à  l'articulation  des  sotis^ 

tiON-GO\.  —  (Voy.  Tmn-taii}]. 
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GONG.  *—  Instrament  de  métal  des  Hindons  en  forme  d'arc, 
dODt  on  Joue  avec  on  batail  en  bois. 

GORGHEGGIO,  s.  m.  —  Mot  italien  par  lequel  on  désigne 
un  passage  rapide  exécuté  avec  la  voix.  Les  meiUeurs  clian- 
teurs  anciens  et  modernes  Font  toujours  employé  avec  mé- 
nagement. An  moyen  du  gargheggio  on  évite  les  fréquentes 
répétitions  des  paroles  et  Ton  fait  ressortir  la  voix  avec  plus 
d'éclat 

GRAOAZIONE  =  GRADATION,  s.  f.  —  Mélodie  dans  la- 
quelle l'expression  monte  pour  aiKl  dire  au  moyen  de  l'union 
successive  de  figures  qui  se  ressemblent 

La  gradation  de  voix  équivaut  à  ce  qu'on  appelle  aeecn- 
ttier,  au  forte  piano,  c'est-à-dire  à  cette  manière  de  donner 
à  la  voix  différents  degrés  de  force  et  de  couleur. 

GRADO  =  DEGRÉ,  s.  m.  —  Position  relative  de  chaque 
son  de  la  gamme  sur  les  lignes  de  la  portée.  Par  exemple, 
dans  la  gamme  û'ut,  ut  est  le  jyrt/mier  degré,  ré  le  second, 
mi  le  troisième.  On  dit  que  les  parties  de  l'barmonie  mar- 
chent par  degrés  conjoints,  lorsqu'elles  vont  d'une  note 
quelconque  à  la  plus  voisine ,  soit  inférieure ,  soit  supérieure, 
dans  leur  succession,  et  qu'elles  vont  par  degrés  disjoints  ou 
par  sauts,  lorsqu'eUes  font  des  mouvements  de  tierce,  de 
quarte,  de  quinte,  etc. 

GRADUALE  ==  GRADUEL,  s.  m.  —  Chant  qui  se  récite 
dans  l'office  solennel  de  la  messe  après  l'épltre.  Ce  chant  se 
nomme  graduel,  parce  que,  dans  une  grand'messe,  il  se 
chante  sur  les  degrés  du  lutrin  ou  du  sanctuaire  >  in  gradu. 
On  appelle  aussi  graduel  le  livre  de  plain-chant  qui  contient 
l'office  du  matin» 

GRAMMATIGA  MUSICALE = GRAMMAIRE  MUSICALE.— 
Résumé  des  règles  qui  enseignent  à  disposer  les  matériaux 
de  la  musique,  c'est-à-dire  à  commuer  artistement  les  sons 
et  les  accords.  Un  morceau  de  musique  travaillé  ainsi  se  dit 
régulier ,  correct. 
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La  grammaire  qui ,  à  défaut  d'une  rhétorique  formelle , 
comprend  néanmoins  des  objets  qui  appartiennent  à  la  rhéto- 
rique musicale,  constitue  cette  partie  de  la  musique  qu'on 
peut  apprendre  et  enseigner. 

La  grammaire  sert  à  montrer  à  l'élève  l'exacte  manière  de 
procéder  dans  la  combinaison  des  sons,  et  l'habitude  le  rend 
propre  ensmite  à  revêtir  ses  idées  d'une  forme  satisfaisante 
pour  l'intelligence. 
Â  la  grammaire  musicale  appartiennent  : 
l*"  La  connaissance  de  la  connexion  et  de  la  comparaison 
de  tous  les  sons,  ou  la  connaissance  du  système  des  échelles 
et  des  modes  qui  en  dérivent,  des  intervalles  et  de  leur  divi- 
sion en  coDSonnances  et  en  dissonances  ; 

2*  La  connaissance  des  accords,  du  mouvement  des  inter- 
valles consonnants  et  de  la  résolution  des  intervalles  disso- 
nants; 

y  La  connaissance  de  l'union  et  de  Taltemation  des  ac- 
cords, des  retards,  de  l'anticipation  et  de  l'ellipse,  de  l'usage 
des  notes  de  passage ,  etc.  ;  enfin  la  connaissance  du  contre- 
point; 

4**  L'union  mélodieuse  des  sons  par  rapport  au  même  ton 
et  à  la  modulation  dans  d'autres  toas; 

5*  La  connaissance  des  mesures  et  du  mètre  ; 
6""  La  qualité  de  la  partie  mélodieuse  tant  logique  et 
rhythmique  que  relative  à  la  ponctuation  ; 

7"  La  péHodoiogie ,  c'est-à-dire  l'union  des  parties  de  la 
mélodie  ; 

8*  La  coupe  ou  disposition  des  dilTérentes  parties  d'un 
morceau  de  musique. 

Le  docteur  Foricel  y  ajoute  aussi  les  trois  sciences  auxi- 
liaires, c'est-à-dire  la  science  fmuhématique  y  Vacotêsti- 
gue  et  le  semeigraphie  ou  doctrine  des  signes.  Quelle  que  soit 
l'utilité  qui  peut  dériver  de  la  connaissance  de  ces  deux  pre- 
mières sciences ,  il  est  toujours  certain  cependant  que  Ton 
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peut  devenir  un  excellent  compositeur  sans  en  avoir  la  moin- 

dre  idée. 

Les  erreurs  grammaticales  en  musique  blessent  autant  Fin- 
telligence  et  roreille  du  connaisseur,  et  troublent  autant  le 
sentiment  du  pur  plaisir  qu'on  éprouve  dans  une  œuvre  d'arts 
que  les  fautes  de  grammaire  en  poésie. 

GRâND-OPÉRA.  —  Nom  par  lequel  on  désignait  autrefois 
l'Opéra  de  Paris  pour  le  distinguer  de  rOpéra-Comîqae.  On 
dit  maintenant  rOp^ra  (Voy.  Fronda,  Opéra). 

GRANDE  =  GRAND,  adj.  —  (Voy.  Suiiime). 

GRAPPA  =  ACCOLADE,  s.  f.  —  (Voy.  ce  mot). 

GRAVE  =  GRAVE ,  adj.  —  Ce  mot  est  opposé  à  aigu. 
Plus  les  vibrations  du  corps  sonore  sont  lentes,  plus  le  son 
est  grave. 

GRAVE  (gravement).  —  Adverbe  italien  qu'on  met  en 
tête  des  morceaux  de  musique  et  qui  marque  la  lenteur  dans 
le  mouvement  et  une  certaine  gravité  dans  l'exécution; 
dans  les  instruments  à  corde  il  désigne  un  jeu  distinct  et  éner- 
gique. 

GRAVECYMBALUM,  GRAVICEMBALO.  —  Anciens  noms 
du  clavecin. 

GRAVITA  =  GRAVITÉ,  s.  f.  —hà  gravité  des  sons  dé- 
pend de  la  grosseur  des  cordes  ou  des  tuyaux,  de  la  lon- 
gueur, du  diamètre  et  en  général  du  volume  et  de  la  masse 
du  corps  sonore. 

GRAVIS.  (Voy.  jiccenttis ecciôsiastici). 

GRAZIOSO.  —  Adjectif  italien,  qui  signifie  gracieux  et 
qu'on  met  en  tête  de  certains  morceaux  de  musique  pour 
indiquer  un  caractère  d'exécution  doux  et  agréable. 

GRECI  ANTICHI  =  GRECS  ANCIENS  (nottces  sur  la  mu- 
sique des).  —  L'histoire  musicale  des  anciens  Grecs  est  en- 
core en  grande  partie  enveloppée  dans  de  profondes  ténè- 
bres ,  et  n'est  pns  moins  incertaine  que  celle  des  Egyptiens  et 
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des  Hébreux  ;  cependast  les  nombreuses  notices  qui  nous  res- 
tent sur  rhistoire  de  la  musique  chez  cette  nation,  nous  met- 
tent à  même  d'avoir  une  connaissance  plus  étendue  de  leur 
musique  que  de  celle  des  autres  peuples  de  Tantiquité.  Nous 
croyons  donc  inutile  de  parler  ici  de  la  partie  historique  de 
la  musique  des  temps  fabuleux  sous  les  dieux  de  premier 
ordre,  sous  les  demi-dieux  et  sous  les  héros,  *  et  nous  don- 
nerons plutôt  un  tableau  abrégé  des  principes  de  Tancienne 
musique  des  Grecs  que  nous  diviserons ,  pour  une  plus  grande 
clarté ,  en  deux  parties ,  savoir  :  en  gra/mmcdre  et  en  rhéto- 
rique mtisicaie,  en  y  joignant  quelques  détails  sur  les  prin- 
cipaux instruments  de  musique  qui  étaient  en  usage  dans  l'an- 
cienne Grèce. 


GRAMMAIRE  MUSICALE  DES  GRECS  ANCIENS. 

l""  Son.  Tout  ce  qui  peut  frapper  l'organe  auditif  se  dési- 
gne sous  le  terme  générique  de  son ,  à  cet  effet  nommé  par 
Ptolomée  h^o^o^  (bruit).  Si  Faculté  ou  la  gravité  de  ce  bruit  est 
indéterminée,  Aristoxène l'appelle ^ovfi  (voix);  dans  le  cas 
contraire,  ^^07;  o^  (son).  Aristide  désigne  ce  dernier  par  les 
mots  TAffiv  fitXùtiiKtiv  (étendue  mélodieuse).  Bacchius  Senior 
divise  les  sons  en  chantants  et  en  pariants;  les  premiers 
sont  ceux  dont  la  place  dans  l'échelle  générale  peut  être  dé- 
terminée ;  mais  le  contraire  a  lieu  pour  les  seconds.  Aristide  et 


*  Les  histoires  de  musique  du  P.  Martini,  de  Buroey  et  de  Forlcel,  par- 
lent amplement  de  cette  partie  hislorlque.  Dans  quelques  articles  séparés 
de  cet  ouvrage  on  trouve  plusieurs  passages  qui  se  rapportent  i  ces  pre- 
miers temps  ainsi  qu'aux  temps  postérieurs. 
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Martianus  Gapella  ont  aussi  divisé  les  sons  en  continuels  et  en 
discrets;  les  premiers  servent  au  discours,  les  autres  au  chant 
Tout  ce  qui  a  rapport  aux  sons  chantants  se  divise  de  nouveau 
en  étendue  (tensionem),  en  augmentation  (Intensionem]^  en 
diminution  (remissionem).  Par  étendue»  on  entend  le  mo- 
ment où  la  voix  s'arrête  sur  un  son,  et  par  augmentation  et 
diminution  celui  où  elle  marche  vers  Taigu  ou  le  grave. 

2.  Intervalle.  L'intervalle  appelé  par  les  Grecs  diastème, 
était  le  même  que  le  nôtre;  il  y  en  avait  de  cinq  espèces, 
savoir  :  les  intervalles  1*  majeurs  et  mineurs;  T  conson- 
nants  et  dissonants;  3"  incomposés  et  composés;  à*  diato- 
niques,  chromatiques  et  enharmonique  ;  5"  rationnels 
et  irrationnels. 

Les  intervalles  majeurs  étaient  :  la  quarte  parfaite  (  diates- 
saron),  la  quarte  augmentée  ou  quinte  mineure  {tritonus)^ 
la  quinte  parfaite  {diapente),  la  quinte  augmentée,  ou  sixte 
mineure  {tetratonus) ,  la  sixte  majeure  {hexachordum), 
la  septième  mineure  {pentatonus) ,  la  septième  majeure 
{heptaehordum),  l'octave  {diapason).  I.es  intervalles  qui 
excédaient  l'étendue  de  l'octave,  tels  que  la  onzième^  la 
douzième,  la  double  octave,  etc. ,  s'appelaient  diapason  cum 
diatessaron,  diapason  cum  diapente^  éis  diapason,  etc. 

Les  intervalles  mineurs  étalent  :  le  diésis  enharmonique, 
le  diésis  chromatique,  le  demi- ton  {hemitonium) ,  le  ton 
entier  (tontes),  la  tierce  mineure  {triemitonium)  et  la 
tierce  majeure  {ditonus). 

Pythagore  et  ses  partisans  cherchèrent  à  déterminer  les 
différences  de  ces  intervalles  par  rapport  à  leur  acuité  et  à 
leur  gravité  au  moyen  du  calcul,  supposant  qu'elles  dépen- 
daient de  la  rapidité  plus  ou  moins  grande  des  vibrations 
d'un  corps  sonore.  On  raconte  que  Pyths^ore  a  fait  cette  dé- 
couverte dans  la  boutique  d'un  taillandier,  ou  à  l'aide  de 
cordes  tendues  par  différents  poids.  Mais  ce  récit  est  consi- 
déré avec  beaucoup  de  raison  comme  une  fable ,  d'autant 
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plus  que  tout  cela  est  fanx  et  impossible^  ainsi  que  l'a  fait  ob- 
server un  célèbre  mathématicien  ^  GaUlée.  Aristoxène^  pour 
déterminer  les  rapports  des  intervalles  en  musique  ^  ne  voulut 
d'autre  règle  que  l'oreille;  Didime  et  Ptolomée  marchèrent 
dans  une  vole  de  milieu  et  prirent  pour  règle  le  calcul  et 
roule. 

Les  intervalles  consonnants^  appelés  ^m^Aona,  sont  ceux 
dont  les  deux  sons  entendus  sunnltanément  ou  succes^ve- 
ment^  produisent  une  sensaticm  agréal)ie  à  l'oreille;  les  in- 
tervalles dissonants^  appelés  diaphona ,  produisent  un  effet 
contraire.  Les  Grecs  n'avaient  que  six  intervalles  coasonnants, 
savoir:  la  quarte  parfaite»  la  quinte  parfaite»  l'octave  y  la 
onzième  parfaite,  la  douzième  parfaite  et  la  double  octave; 
tous  les  autres  intervalles,  y  compris  même  les  tierces  et 
les  sixtes,  étaient  dissonants. 

L'octave  était  regardée  comme  la  consonnance  la  plus 
agréable  et  la  plus  naturelle.  Les  intervalles  consonnants, 
dont  les  sons  étaient  entendus  simultanément,  s'appelaient 
tantôt  ^m;7^nie^  tsâdùt  antiphanie;  entendus  successive- 
ment, ces  intervalles  s'appelaient  paraphonie.  Les  inter- 
v^les  consonnants  se  divisaient  encore  en  différentes  espèces, 
selon  le  rang  qu'occupait  le  demi-ton.  Eudide,  par  exem- 
ple, parle  de  trois  quartes  :  celle  qui  a  le  demi-ton  au  des- 
sous, celle  qui  Ta  au  milieu  et  la  quarte  qui  l'a  au  dessus, 
comme  :  êi-mi,  ionré  et  soir-do;  c'est  ainsi  qu'on  distinguait 
en  outre  différentes  espèces  de  quintes  et  d'octaves. 

Les  intervalles  incomposés  ou  composés  étaient  ceux  qui 
procédaient  par  degré  conjoint  ou  par  saut  Nous  parlerons 
plus  loin  des  intervalles  diatoniques,  chromatiques  et  enhar- 
moniques. On  nommait  enfin  intervalles  rationnels  ou  irra- 
tionnels ceux  qui  sont  justes  ou  faux» 

3"*  Système.  Le  système  grec  le  plus  ancien  avait  une  très 
petite  étendue  et  ne  dépassait  même  pas  les  limites  d'une 
quarte.  Les  deux  extrémités  de  cet  intervalle  étaient  une  fois 
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pour  toujours  immuables  ;  mais  on  changeait  les  sons  du  mé- 
dium en  les  rendant  majeurs  ou  mineurs»  selon  le  genre  de 
ces  mêmes  sons.  Le  système  dUTéralt  en  raison  de  la  diiSérence 
,et  de  la  combinaison  des  intervalles.  Nicomaque  en  donne  la 
description  et  l'appelle  retendue  de  deux  ou  plusieurs  inter- 
valles; il  en  distingue  de  sept  espèces  :  1*  par  rapport  à  sa 
quantité  ou  par  rapport  à  son  étendue  plus  ou  moins  grande; 
2""  d'après  le  genre  diatonique ,  chromatique  ou  enharmoni- 
que; y  d'après  la  qualité  consonnante  ou  dissonante  des  sons 
extrêmes  ;  4*  d'après  le  rapport  rationnel  et  irrationnel  des  in- 
tervalles qfui  le  composent  ;  5*  d'après  la  progression  des  inter- 
valles par  degré  conjoint  ou  par  saut  ;  6*  d'après  les  tétracor- 
des  (rfrptf  quatre^  x^^^ii  corde)  ou  échelles  réonies;  enfin 
7**  d'après  le  genre  d'octaves.  De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit ,  il 
résulte  que  le  mot  sy$tème  était  chez  les  anciens  Grecs  ce  que 
nous  appelons  écheUe.  Nicomaque  assure ,  en  outre ,  que 
du  temps  de  Pythagore  on  n'y  pratiquait  pas  encore  la  quinte  ; 
les  instruments  à  cordes  avaient  peu  de  cordes  et  peu  de 
sons ,  et  les  instruments  à  vent  peu  de  trous.  À  mesure  que 
le  nombre  des  sons  fut  augmenté ,  les  systèmes  s'agrandirent 
également  et  l'on  réunit  plusieurs  técracordes  ensemble. 
Terpandre,  poète  musicien ,  fut  celui  qui  contribua  le  plus 
à  l'agrandissement  de  ce  système  »  en  ajoutant  trois  cor- 
des à  la  lyre  qui  n'était  montée  que  de  quatre.  Ces  sept  sons 
formaient  deux  échelles,  dont  l'inférieure  avait  une  ét^due 
d'une  quarte  et  la  supérieure  d'une  quinte ,  comme  : 


7.  Aeté mi 

6.  Paranete ré 

5.  Paramese do 

4.  Mese /  la 

3.  Liehano$ \   sol 

2.  ParhypaU j   fa         % 

\.  Hypate (ml        0 
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PyUiafore  y  ajouta  par  la  suite  le  huitième  son  qui  man- 
<ïuait  entre  la  quarte  et  la  quinte  de  ce  système,  et  lui  doona 
la  figure  de  deux  télracordes distincts,  c*€St-à-dire  : 


/  8.  iYëii.   ...,.,.,...  ml 

Tétrïicorfle    ^    7.  Paranete., , ,  ré     (    Cïé  tie  hasic  «u  <|ea- 

supéricur.    \    €.  Triié....^. .......  do     J        sus  de  la  ptiHi^ç. 

(    6>  Puramêsû ^1 

il.  Mei€ la 

3.  iicftrtfto*. £d|    I    Clé  de  baase  eiUre  la 

2.  ParfiypaU fâ      [  port(*e. 

1.  Bypau , ml 


Ce  système  de  huit  cordes  fut  appelé  ft/re  pythngoruiu^ 
ou  octachordutn  Ppihagorœ,  A  ce  système  on  unit  par  la 
suite  plusieurs  autres  sons,  de  façon  qu*âu  temps  d'Aris- 
toxène  j  l'étendue  de  ce  que  les  Grecs  appelaient  leur  système 
grand  et  imiïiuable,  s'étendait  du  iu  clé  de  basse,  premier  es- 
paccj  au  ta  clé  de  violon,  second  espace»  Avant  de  donner  la 
table  de  ce  système,  il  est  nécessaire  de  faire  observer  que 
les  télracordes  se  divisaient  eu  conjoints  et  en  di^oinis. 
Lorsque  deux  tétracordes  immédiatement  successifs  étaient 
de  telle  uature  que  le  son  le  plus  aigu  du  premier  constituait 
aussi  le  son  le  plus  grave  du  second,  comme  : 

si  da  ré  tni  fn  êoi  ta^ 

ils  s'appelaient  létracordes  conjoints  ;  mais  si  le  son  le  plus 
aigu  de  Tun  différait  du  son  le  plus  grave  de  l'autre  i  comme  : 

îa  $%\f  do  ré    mi  fa  soi  4a, 
ils  se  nommaient  alors  disjointSK 
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Voici  la  table  du  système  tétracordal  grand   et   im- 
muable. 

NOMS  GRECS  DES  SONS. 


18.  Neîé  hyperbqleon la 

17.  Paranete  hyperhoUon sol 

10.  Trité'fiyperholeon fi 

15.  Neté  dieuugmenan /  mi 

H.  Paranete  diexwgmenon —  \  ré 

13.  Trité  diexeugmmon \  do 

12.  Paramêêe \  si 

11.  Ifeté  Mynnêmenon ré 

10.  Paranete  synn^mennn «Jo 

0.  Trité  synnemenon g\^ 

8.  Mes€ /  la 

7.  Liekano»  tneson \  gol 

6.  Pmthypate  mêion j  fa 

5.  Hypale  mêum \  j^\ 

4.  Lichanùs  hypaton |^ 

3.  Parhypate  hypaton ^ 

2.  Hypate  hypaton si 

1.  Proslambanomène la 


Tétricorde  hyperboleon 
(des  noies  excellentes). 


Té^raoprde  diezeugfn&- 
non  (des  noies  disjolnles). 

Tétricorde  synnemenon 
(des  notes  ooi^olntes). 

Tétracorde  me  JOfi  (  des 
noies  moyennes  ). 

Tétracorde  hypaton  (des 
notes  les  plus  élevées). 


Pour  mieux  comprendre  ce  tableau^  il  est  nécessaire  de 
savoir  que  les  anciens  plaçaient  les  sons  graves  en  haut  et  les 
sons  aigus  en  bas.  Neté  signifie  corde  inférieure  ou  dernière; 
parafiete,  près  de  Tinférieure  ou  Tavant-demière;  trité,  la 
troisième  ;  mcse  j  la  moyenne  ;  Uchanos ,  l'index ,  doigt  avec 
lequel  on  touchait  cette  corde;  hypau,  la  plus  élevée; 
•pro$larnbaiuymèfu  9  l'sgoutée. 

n  est  utile  ^  en  outre  ^  de  faire  observer  que  la  quarte 
chez  les  anciens  Grecs  était  l'intervalle  le  plus  important ,  le 
plus  favori ,  et  considéré  méme^  au  rapport  de  quelques  au- 
teurs^ comme  un  intervalle  sacré.  Théon,  de  Smyme^  assure 
cependant  que  les  Grecs  ont  aussi  divisé  leur  système  d'après 
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le  pentacorde  oa  d'après  l'octave;  mais  cette  dernière  divi- 
sion est  asseï  douteuse^  et  11  parait  que  le  mot  oci<icordt  ne 
signifiait  que  l'étendue  d'un  système  entier,  tel  que  celui  de 
Pythagore  (Yoy.  plus  baut).  Il  est  probable,  du  reste,  que 
l'usage  du  pentacorde  a  été  Introduit  après  l'Invention  du  son 
ajouté,  appelé  prosiaméanomèney  en  disposant  les  sons  de 
façon  à  ce  que  Ton  pût  former  autant  de  pentacordes  qu'il  y 
avait  de  tétracordes. 

4.  Genre  des  sons.  Les  Grecs  distinguaient  trois  genres  de 
sons  :  le  diatonique,  le  chromatique  et  Venharrnonique. 
SI  les  sons  placés  entre  les  extrémités  d'un  tétracorde  procé- 
daient par  un  demi-ton  et  deux  tons  entiers,  comme  mi  — 
fasoiia,  ce  genre  se  nommait  diatonique  (per  tonos)  ;  si 
cette  progression  se  pratiquait  par  deux  demi-tons  successtb 
et  une  tierce  mineure,  comme  mi  fa  fa  jf  la  on  lui  donnait 
le  nom  de  genre  chromatique  (Yoy,  cet  article)  ;  et  si  les 
tétracordes  contenaient  deux  quarts  de  ton  avec  une  tierce 
majeure,  comme  mimi^  faia,  ce  genre  s'appelait  enhar» 
monique.  Cela  résulte  de  ce  que  l'écbelle  diatonique  mar- 
cbait  comme  la  nôtre  par  tons  et  par  demi-tons,  tandis  que 
l'écbelle  cbromatique  procédait  par  demi-tons  et  par  tierces 
mineures,  et  l'enbarmonique  par  quarts  de  ton  et  par  tierces 
majeures.  Les  auteurs  anciens  se  sont  beaucoup  étendus  sur 
les  effets  que  produisait  cbacun  de  ces  genres,  et  sur  le  diffé- 
rent caractère  qui  les  distinguait  Aristide  donne  le  nom  de 
virii  et  sévère  au  genre  diatonique;  de  suave  et  plaintif 
au  genre  cbromatique;  de  doux  et  excitant  au  genre  en- 
harmonique ;  ces  distinctions  sont  pour  nous  de  véritables 
énigmes.  Quelques  uns  attribuent  à  ce  dernier  genre  plusieurs 
autres  qualités  qui,  en  très  grande  partie,  sont  entr'elles 
dans  une  contradiction  manifeste.  Cependant,  comme  les  plus 
grands  effets  étaient  attribués  au  genre  enharmonique,  et 
que  dans  les  temps  les  plus  florissants  de  la  musique  grecque 
on  regrettait  sa  décadence  et  sa  perte ,  il  fout  croire  que 
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ce  genre  des  anciens  Grecs  avait  des  qualités  bien  diilérentes 
de  celles  dn  genre  enharmonique  que  quelques  auteurs  ont 
fait  parvenir  jusqu'à  nous. 

5.  Modes  et  genres  d^octavc.  La  doctrine  des  Modes  et  des 
genres  d'octave  des  anciens  Grecs  est  une  des  plus  confuses; 
et  après  un  long  et  pénible  travail  pour  trouver  ce  qu'ont 
voulu  dire  leurs  écrivains^  on  ne  comprend  pas  comment  on 
peut  leur  attribuer  de  grands  effets;  on  est  donc  tenté  de 
croire  que  ces  auteurs  n'ont  pas  bien  défini  leur  véritable 
qualité^  ou  que  ces  effets  si  vantés  sont  purement  imaginaires. 
La  différence  d'un  Mode  ou  ton  grec  d'un  antre^  consistait 
dans  ce  que  nous  appelons  transposition  ;  il  suffisait  d'accor- 
der un  instrument  un  demi-ton  plus  haut  ou  plus  bas  pour 
changer  le  Mode;  les  Grecs  n'avaient  donc  à  proprement 
parler  qu'un  Mode,  tandis  que  nous  en  avons  deux,  savoir  :  le 
majeur  et  le  mineur.  Quant  au  genre  d'octave ,  c'était  tout 
autre  chose  ;  leur  différence  consistait  dans  la  distance  des 
intervalles  compris  entre  l'octave.  Ainsi,  par  exemple,  les 
successions  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sot,  la,  et  si^  do,  ré,  mi, 
fa,  sol,  ia,  si  étaient  deux  différents  genres  d'octaves,  les 
tons  et  les  demi-tons  ayant  un  ordre  divers  dans  chaque  oc- 
tave; mais  les  successions  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  soi,  ia,  et 
si  i;,  do,  ré  \^,  mi  \^,  fa,  soi  b,  to  b,  «i  [7,  qui  ont  une  sembla^» 
ble  progression  de  tons  et  de  demi-tons,  étaient  deux  Modes 
différents. 

Il  paraît  que  les  Modes  ou  tons  grecs  n'étaient  d'abord  qu'au 
nombre  de  cinq,  distants  l'un  de  l'autre  d'un  demi-ton.  Dans 
la  suite  le  système  s'étant  étendu  à  l'aigu  et  au  grave ,  les  mU"" 
siciens  établirent  de  part  et  d'autre  de  nouveaux  Modes  qui 
tiraient  leur  dénomination  des  cinq  premiers,  en  y  joignant 
la  préposition  hypo  {sous)  pour  ceux  d'en  bas,  et  la  prépo- 
sition hiper  {sur)  pour  ceux  d'en  haut  De  tout  cela  il  résulte 
cinq  classes  principales  des  Modes,  comme  : 

1.  Le  Dorien  :  ré,  mi,  fa, sol,  la,  si  ^,  do,  ré^ 
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VHypo-daritn  :  la^  ^^  do^  ré  ^  mi^  Ca ,  sol^  la. 
VHypeT'-dorien  :  sol,  la,  si };,  do,  ré,  mi,  fa,  soL 

2.  VIonien  oujastien  :  ml  b,  fa,  sol  |;,  la  b»  si  bf  ^^  b» 

ré  b^mib* 
VHypo-jastien  :  si  b »  do,  ré  b 9  mi  b»  ^^5  ^^  h  ^  b> 

sib- 
V Hyper -joêtien  :  sol  it,  la^,  ^,  do ^,  ré  jt,  mi,  fa  tf, 

soi». 

3.  Le  Phrygien  .*  mi ,  fa  jf ,  sol,  la,  si,  do,  ré,  mL 
L'HypO'phrygien  :  si,  do  jf,  ré,  mi,fajt,  sol, la,  sL 
L'Hyper-phrygien  :  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

/t«  VÉolien  :  fa,  sol,  la  b»  si  b»  do,  do  b^  mi  b»  fa« 
VHypO'éoiiùn  ou 
Hypo-iydien  gra,ye  :  ûo 9  ré,  mi  b^  ^^^  sol,  la  b» 

si  b»  do. 
L'^y;>er'<^^ten.;sib5do,réb9  mib>  fa,  sol  b»  l^b^ 
sib. 
6.  Le  Lydien  :  fa  jjl,  sol  ^,  la,  si,  do  jf,  ré,  mi,  fa  ^. 
VHypO'iydien  :  do  #,  ré  ^,  mi,  fa  ^,  sol,  la,  si,  do  tf. 
UHyper-iydien  :  si,  do  jt,  ré,  mi,  fa  jf ,  sol,  la,  si. 
En  disposant  ces  quinze  Modes  ;dans  l'ordre  de  leurs  pre- 
miers sons ,  tels  que  Vhyper-iydien ,  Vhyper-éoiien  et  Vhy- 
per^hrygien,  il  résulte  une  différence  d'un  demi-ton  entre 
chacun  de  ces  Modes.  Aux  temps  d'Aristoxëne  et  d'Ëuclide , 
les  Grecs  n'en  ont  adopté  que  treize.  C'est  une  chose  digne 
de  remarque  qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  écrivahis  grecs  un 
seul  Mode  qui  corresponde  à  notre  Mode  majeur;  ce  qui  por- 
terait à  croire  que  la  musique  grecque ,  du  moins  pour  nous, 
avait  un  caractère  ordinairement  mélancolique. 

A  chaque  Mode  grec  on  attribuait  un  effet  particulier.  Tou- 
tefois, comme  les  premiers  auteurs  de  ces  mêmes  Modes 
étaient  les  peuples  doriens,  ioniens,  phrygiens,  éoliens  et 
lydiens,  il  parait  certain  que  les  Modes  étaient  une  chose  na- 
tionale, et  qu'on  ne  doit  pas  en  attribuer  les  effets  au  ton 
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seulement,  mais  encore  anx  rbythmespariicttliers,  aux  modu- 
lations caractéristiques  des  chants  qui  les  distinguaient  essen- 
tiellement, et  nous  en  avons  de  nos  jours  des  exemples  dans 
les  chants  nationaux  de  différents  peuples.  En  effet,  plusieurs 
auteurs  anciens,  tels  qu'Apulée,  Lucien,  entendent  par 
mode,  non  seulement  le  ton  principal,  mais  aussi  le  rhythme 
et  la  modulation  particulière  du  chant;  c'est  pourquoi  les 
Modes  s'appelaient  souvent  nomùs,  qui,  comme  on  sait, 
n'étaient  autre  chose  que  de  certaines  chansons  avec  des  mé- 
lodies immuables. 

Les  Grecs  ne  pouvaient  pas  Jouer  dans  tous  leurs  tons  sur 
un  seul  instrument;  ils  avaient,  par  conséquent,  un  instru- 
ment pour  chaque  ton ,  ou  ils  accordaient  une  lyre  comme  le 
réclamait  l'exécution  des  genres  et  des  tons  différents.  Athénée 
raconte  que  Pythagore  Hyacinthe  inventa  une  espèce  de  tré- 
pied mobile  qui  avait  trois  lyres,  uuq  à  chaque  côté,  accor- 
dées dans  les  Modes  dorien,  phrygien  et  lydien;  en  le  tou- 
chant légèremait,  le  trépied  tournait  autour  de  son  axe  et 
présentait  à  l'exécutant  la  lyre  dont  il  avait  besoin. 

6.  Mutations:  (/usra/SoAcct).  C'étaient  de  différentes  sortes 
de  transitions  qui,  malgré  l'obscurité  des  définitions  don- 
nées par  les  auteurs ,  peuvent  se  réduire  à  cinq ,  savoir  :  1*  au 
changement  du  genre,  c'est-à-dire  quand  la  mélodie  passe 
du  genre  diatonique  au  chromatique  ou  enharmonique  ;  â**  au 
changement  de  système,  lorsqu'on  marche  d'un  tétracorde 
disjobità  un  tétracorde  conjoint;  d**  au  changement'du  genre 
d'octaves,  ou  passage  d'un  ton  à  un  autre  ;  U"'  au  changement 
du  rhythme,  et  5''  au  changement  du  style,  c'est-à-dire  quand 
on  change  une  mélodie  solennelle  et  sérieuse  dans  une  mé- 
lodie gaie.  Une  autre  espèce  de  mutation  dont  les  théoriciens 
grecs,  du  reste,  ne  parlent  pas ,  c'était  peut-être  l'usage  des 
quatre  syllabes  grecques  sur  les  quatre  cordes  des  tétracordes, 
dont  on  parlera  dans  l'article  Soimisation. 

7.  SemHographie.  Les  anciens  Grecs  avaient  des  signes 
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pour  les  voix,  poui  les  Itistrmnent!)^,  pour  chaque  Mode» 
pour  chaque  genre ,  etc,  de  façon  que  leur  notation  musi- 
cale consistait  en  quatre  cent  quatre-vingt-quinze  signes  pour 
la  musique  vocalej  et  en  quatre  cent  quatre-vingt-quinze  pour 
la  musique  instrumentale;  et  selon  que  ces  signes  entraient 
dans  Tun  ou  dans  rîiutre  des  quinze  Modes  ^  variés  d'après 
les  trois  genres,  ils  produisaient  jusqu'il  mille  six  cent  vingt 
notes  ou  signes  exprijuési  par  les  lettres  de  l'alphabet,  en 
formes  majuscules  ou  minuscules,  entières,  mutilées,  sim- 
ples ,  doubles  ou  allongées ,  tournées  tantôt  ."i  droite ,  tantôt 
ù  gauche ,  renversées  ou  placées  horizontalement ,  fermées 
ou  accentuées ,  sans  compter  les  accents  graves  ou  aigus  qui 
figurent  aussi  dans  cette  espèce  de  tablature,  et  sans  parler 
de  tant  d'autres  ditHcultés  auxquelles  elles  étaient  soumises.  * 
Quoique  la  même  mélodie  servît  pour  les  voix  et  pour  les 
instruments ,  néanmoins  les  Grecs  écrivaient  toujours  deux 
rangs  différents  de  notes  ;  te  rang  qui  se  trouvait  sur  le  teite 
servait  pour  la  voix  et  l'autre  pour  les  instrunicuLs.  L'exemple 
suivant,  pris  dans  AUpius,  contient  la  double  notation  du 
mode  lydien  dans  le  genre  diatonique. 


"  M.  P^rne,  dans  su  disseriaiVon  iovilulée  :  Nouvelle  expojilion  de 
Semçïographie  ou  notadon  tn^sicfile  rfei  Grecx,  rdcJult  &  abord  tous  ces 
eigiiFS  a  quatrc-vingl-dU  caractères,  ci  U  en  iisiiâigtic  une  moi  Lié  nui  toIx 
cLTâuirc  moitlô  dui  inslrumenis.  )l  ttémonLre  riisyUe  que,  lïaniâ  l'ussa^ïo 
g.^néralet  commun  aui  praLtricnâ,  ces  quatre- viiigl-drx  caractères  pou- 
vaient âlre  réduitsà  q«  ara  nic-q  liai  rOp  savoir:  \\n^\-de\ix  pour  les  voU 
et  autaat  pour  les  instruments;  et  qu'enrtii  ces  quarante-quiitr^  signes 
élint  aceoui'léï  et  ne  reprêâenittnt  qu'une  seu1(^  et  même  noie,  pou- 
vaient éire  effeciivemcnt  regardes  comme  l'iLs  ne  formaient  que  vingt- 
,ieui  eBracières.  M.  IVrncvouEÏrait  par  Ij  démontrer  que  h'*  Grec*  on l 
apporté  aussi  dans  in  musique  ce  cachet  de  Kïmplicilé  qu'on  remarque  dani^ 
toule^i  ieura  productions  ariisLiques.  Le  Mémoire  dont  nouj  parlons  «i 
été  iu  à  L'insiitut  de  France,  et  il  e5t  âeeonipagrié  de  sm&  tailler  «  dau!^ 
k-gqueiles  on  rend  sensibic?  aui  }cux  toutes  les  propositions  ei  ies  démon- 
tri  râlions  que  ciHte  dissertation  renferme. 
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Le  nombre  entier  des  signes  de  musqué  ne  ùxdït  que 
Tacnité  et  la  gravité  des  sous^  mais  leur  durée  était  déter- 
minée par  les  syllabes  longues  ou  brèves  du  texte.  Pour  ceux 
des  exécutants  qui  ne  les  connaissaient  pas^  la  syUabe  brève 
était  indiquée  au  commencement  du  morceau  par  la  lettre 
aipha  et  la  syllabe  longue  par  la  lettre  éeta.  On  pourrait 
demander  de  quelle  manière  on  reconnaissait  cette  durée  des 
sons  dans  la  musique  instrumentale  qui  n'avait  pas  de  texte  ; 
à  quoi  Ton  répond  que  ce  n'est  pas  la  seule  chose  qu'on  ne 
comprend  pas  dans  la  théorie  de  la  musique  grecque. 

B 

RHÉTORIQUE  MUSICALE  DES  ANCIENS  GRECS. 

1.  Mélopée,  ou  l'art  de  composer  un  chant  Les  règles 
auxquelles  était  soumise  la  mélopée  sont  à  peu  près  les  sui- 
vantes :  1*  toute  mélodie  devait  être  limitée  à  un  certain  ton 
et  genre ^  et  commencer  et  terminer  par  le  premier;  quant 
au  ton  on  pouvait  commencer  la  mélodie  par  la  quinte  du 
ton  principal  qu'on  avait  choisi,  et  quant  au  genre  on  em- 
ployait ordinairement  le  diatonique  ;  2'  pour  ce  qui  regarde 
la  progression  des  intervalles^  nous  trouvons  dans  Âristoxène 
(lib.  III>  pag.  65^  66)  les  prescriptions  suivantes  :  1"*  on  ne 
doit  pas  pratiquer  plus  de  deux  demi-tons  et  de  deux  quarts 
de  tons  successifis ,  autrement  il  en  résulte  une  progression  qui 
n'est  pas  mélodieuse  ;  V  après  une  tierce  majeure  il  est  dé* 
fendu  d'en  mettre  immédiatement  une  autre  ;  3*  on  peut  faire 
suivre  l'un  après  l'autre  deux  tons  entiers  et  trois  au  plus. 
Euclide  distingue  quatre  espèces  de  succession  de  sons  : 
dyayn  {agogc)  ou  par  degrés;  ^aojcn  {ptoke)  par  degré  et 
par  saut;  virrua.  (petteia)  fréquente  répétition  du  même 
son;  Tù}/n{Umô)  prolongation  du  son.  Aristide  Quintilien 
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n'adopte  que  les  trois  premières  espèces ,  et  distingue  en  ou- 
tre trois  autres  parties  principales  de  la  mélopée;  Aih|K< 
(lat  sutntio,  prise);  /UiJK  (lat.  mistio,  mélange);  xpint 
(lat  ustM,  usage).  La  première  apprend  quelle  est  la  Yoix 
qui  doit  exécuter  une  mélodie  ;  la  seconde  contient  la  doc- 
trine de  la  modulation;  la  troisième  renferme  les  trois 
espèces  dont  on  vient  de  parler,  adoptées  par  Aristide.  Ce 
même  théoricien  divise  la  mélopée  par  rapport  au  style  en 
trois  Modes  {rpoiroi)  différents  :  iMans  le  Mode  dithyrambi- 
que  ou  ifochique,  dédié  à  Bacchus,  appelé  aussi  métaide,  en 
employant  surtout  les  sons  moyens  du  système;  2*  dans  le 
Mode  nomique ,  autrement  dit  nétoide ,  consacré  à  Apollon, 
en  se  servant  des  sons  aigus  du  système;  3*  dans  le  Mode 
tragique  qu'on  nommait  aussi  hypatoide,  parce  que  le  chant 
régnait  dans  les  sons  graves  du  système.  Ces  trois  espèces  de 
style  ont  été  subdivisées  en  style  erotique,  ou  amoureux,  en 
comique,  en  encomiaque,  destiné  aux  louanges;  en  systai- 
tique,  ou  celui  qui  inspirait  les  passions  tendres  et  affec- 
tueuses ;  en  didstaitique ,  on  propre  à  exciter  la  joie ,  et  en 
èuchastiqtte,  ou  celui  qui  ramenait  Tame  à  un  état  de  cahne 
et  de  contentement 

De  la  division  de  ces  trois  styles  on  peut  conclure  avec 
beaucoup  de  raison  que  les  voix  de  femme  étaient  exclues  du 
Mode  tragique  et  que  les  voix  de  basse  n'étaient  pas  employées 
dans  les  expressions  de  sentiments  joyeux.  Quelle  limitation  ! 

2.  Rhythmopée.  La  rhythmopée  ou  la  pratique  des  règles 
du  rhythme  était  chez  les  anciens  Grecs  une  des  parties  les 
plus  importantes  de  leur  musique;  on  lui  attribuait  des  effets 
encore  plus  grands  qu'à  la  mélopée  ;  ce  qui  signifie  que  la 
forme  que  les  Grecs  donnaient  à  leurs  pensées,  était  plus 
importante  que  les  pensées  mêmes. 

Dans  les  temps  anciens,  lorsque  la  musique  était  encore 
très  simple  et  n'était  destinée  qu'au  chant,  on  réglait  exac- 
tement le  rhythme  musical  sur  le  rhythme  des  vers  que  l'on 
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chantait.  Toutes  les  syllabes  étaient  ou  longues  ou  brèves.  Une 
syllabe  longue  avait  en  durée  le  double  d'une  syllabe  brève; 
de  l'union  de  plusieurs  syllabes  longues  ou  brèves  on  formait 
le  pied  musical^  et  l'union  de  ces  pieds  formait  le  rhytbme. 
Ces  deux  sortes  de  syllabes  se  divisaient  en  deux  Temps  ^ 
savoir,  en  deux  parties  égales  ou  inégales;  la  première  s'ap- 
pelait thésis  (en  frappant) ,  la  seconde  arH$  (en  levant). 

Les  Grecs  distinguaient  trois  genres  de  rhythme  :  l*"  le 
rhythme  égai,  dont  le  rapport  était  représenté  par  1 : 1  ;  il 
consistait  en  deux  parties  égales  et  ne  pouvait  contenir  plus 
de  seize  Temps.  Toutes  les  espèces  de  ce  rhythme  ressem- 
blaient à  nos  Temps  2/&9  l\lli,  6/8»  6/4  ;  2**  le  rhythme dou- 
éU  (diaplasion  ),  dont  le  rapport  était  représenté  par  2 : 1  ;  il 
consistait  en  trois  Temps  égaux  ou  deux  parties  inégales  : 
la  durée  de  Tune  était  le  double  de  celle  de  l'autre.  I^  partie 
la  plus  grande  pouvait  contenir  de  deux  à  douze  Temps ,  et  la 
partie  moindre  en  contenait  la  moitié  :  toutes  les  espèces  de 
ce  rhythme  ne  pouvaient  donc  dépasser  dix-huit  Temps  et  res-* 
semh\zïeùi^nùsTem^ZI^,S/à9^l2,9lS;3''\erhythmeémûh 
iien,  dont  le  rapport  était  représenté  par  3 : 2  ;  il  consistait  en 
cinq  Temps  égaux  ou  deux  parties  inégales  »  dont  l'une  conte- 
nait de  trois  à  quinze  Temps  syllabiques.  On  essaya  quelque- 
fois d'en  faire  usage  et  de  le  représenter  par  les  Temps  5/3^ 
9/2,  9/4,  mais  on  trouva  ce  rhythme  incommode  et  on  le 
rejeta.  Les  Grecs  connaissaient  en  outre  un  quatrième  genre 
de  rhythme  où  le  rapport  des  deux  Temps  était  de  4 :  3  ;  Us 
rappelaient  épUriu,  et  ne  le  pratiquaient  que  très  rarement 
Ce  genre  de  rhythme  pourrait  correspondre  à  nos  Temps  7/1, 
7/2,7/4,7/8. 

Les  Grecs  avaient  en  musique  un  nombre  de  pieds  considé^ 
rable;  ils  en  comptaient  plus  de  cent  espèces  différentes. 
Isaak  Yossius  {de  viriàus  rhythmi)  en  compte  cent  vingt- 
quatre  e^èces.  En  voici  quelques  exemples  :  appartiennent 
au  rhythme  égal,  le  spondée  —  |  —,  le  dispandée 1 ^ 
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le  fyrriquc  w  I  v^  »  le  dactyis —  |  w  o  9  etc.  ;  au  rhythme 
double,  le  iambe  ^  •  |  — ,  le  trochée^  \  w ,  etc.  ;  au  rhytbme 
émiolien  le  pœon  diagien  —  |  <^  |  — ,  le  pasan  épiiathc 
—  I  w  I  <^  I  <i^ .  De  ces  pieds  on  formait  les  rhythme»  c&mpo" 
ses,  tels  qu'un  dactyle  avec  un  anapeste,  un  iamie  ayec  un 
trochée,  et  les  rhythmes  mixtes  qui  pouvaient  se  résoudre 
de  deux  manières  différentes ,  comme  un  rhythme  de  six 
Temps  en  deux  Temps  égaux,  c'est-à-dire  trois  pour  chaque 
Temps,  ou  en  deux  Temps  inégaux,  savoir,  quatre  pour  le  pre- 
mier Temps  et  deux  pour  le  second. 

Aristide  qui,  parmi  les  théoriciens  grecs,  est  celui  qui  s'étend 
le  plus  sur  le  rhythme,  donne  aussi  la  description  de  diver- 
ses qualités  des  rhythmes,  et  parle  de  leur  effet  sur  le  cœur 
humain.  Mais  quoique  les  anciens  écrivahis  grecs  vantent  les 
effets  de  leur  rhythme,  la  grande  variété.  Tordre  et  la  pro- 
portion des  parties,  il  faut  avouer  qu'on  y  trouve  une  unifor- 
mité hisipide ,  beaucoup  de  désordre  et  l'absence  totale  des 
proportions  agréables.  L'exacte  observance  des  Temps  longs 
et  brefs  devait  nécessairement  rendre  le  rhytbme  uniforme; 
une  marche  inégale  et  disproportionnée  devait  être  en  outre 
le  résultat  de  ces  différentes  sortes  de  rhythmes,  dont  les 
parties  ne  pouvaient  pas  être  divisées  en  plusieurs  mesures 
comme  dans  la  musique  moderne,  qui  présente  la  variété  et 
la  proportion  les  plus  agréables.  On  verra  du  reste  à  la  fin 
de  cet  article  en  quoi  consistaient  probablement  les  grands 
effets  de  la  musique  grecque.  i 

3*  Variété  de  styie.  Gomme  nous  l'avons  déjà  fait  observer  I 

plus  haut ,  les  Grecs  avaient  trois  espèces  de  style,  savohr  :  le 
tragiqw,  le  dithyramhiqtie  et  le  namique;  on  croit  cepen- 
dant que  ces  styles  se  bornaient  à  la  chanson  et  à  une  espèce 
de  déclamation  théâtrale. 

La  chanson,  qu'on  appelait  aussi  nome  (Y.  ce  mot),  tire  sa 
dénomination  :  1^  des  peupies,  où  certains  tunnes  étaient  en 
usage  ;  il  y  avait  par  conséquent  un  nome  éoiien,  ééotien; 
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2*  des  jriêdi  mtincaux,  employés  dans  xaxname,  comme  le 
namc  trochaique;  3*  du  mode  dans  lequel  on  chantait  ou 
rbn  jouaiti  de  là  vient  le  nome,  appelé  oxvf  ou  aigu,  qui 
était  exécuté  dans  le  mode  lydien^  hyper-dorlen^  etc.  ;  Ix*  des 
auPmri;  comme  serait  le  n&me  de  Terpandre.  Il  est  parlé 
de  quelques  autres  nomes  dans  lé  cours  de  cet  ouvrage. 

Là  musique  dramatique  des  Grecs  était  beaucoup  plus  im- 
portante. Au  dire  d'Arlstote^  elle  appartenait  aux  parties 
les  plus  essentielles  de  la  tragédie  ;  dont  elle  formait  la  plus 
grande  beauté.  Les  poètes  étaient  à  la  fois  acteurs  et  chan- 
teurs ;  par  la  suite  ces  arts  ayant  fait  de  sensibles  progrès^  on  ^ 
assigna  ces  différents  rôles  à  autant  d'individus.  De  ce  que  la 
musique  a  été  considérée  comme  une  des  parties  essentielles 
du  drame^  et  d'après  les  nombreux  témoignages  des  auteurs 
anciens  >  on  peut  conclure  que  les  tragédies  des  Grecs  se  dé- 
clamaient sur  une  espèce  de  récitatif  comme  le  nôtre ,  ac- 
compagné d'instriinients.  Le  chœui*^  composé  de  personnes 
secondaires^  teliesque  d'hommes  vieux,  de  femmes,  de  soldats 
de  bergers,  de  satyres,  de  divinités,  chantait  en  marchant 
Les  odes  qu'il  exécutait  étaient  divisées  en  str&phe,  antis- 
strophe  et  épode.  Déinétrius  et  Triclinius  nous  apprennent 
que  la  strophe  se  chantait  lorsque  le  chœur  marchait  vers  la 
droite,  Tanti-strophe  quand  il  se  dirigeait  vers  la  gauche ,  et 
répode  lorsqu'après  avoir  exécuté  ces  deux  évolutions  il  de- 
meurait en  repos.  On  ne  sait  rien  de  précis  sur  le  genre  de 
musique  de  ce  choeur  ;  peut-être  n'était-il  autre  chose  qu'une 
espèce  de  plain-chant  qu'on  chantait  à  l'unisson  ou  à  l'octave. 
Quelquefois,  au  lieu  des  chœurs»  c'était  un  Joueur  de  flûte  qui 
se  faisait  entendre  dans  les  entr'actes  ou  dans  les  intervaUes 
d'une  scène  à  une  autre. 

h^'tnêtrumefUsdemusiqtiei  Ainsi  que  les  anciens  Hébreux, 
le^  Grecs  avaient  trois  sortes  principales  d'instruments,  sa- 
voir :  les  instruments  à  vent,  les  ifistruments  à  cordes  et 
les  instruments  de  percussion.  Les  subdivisions  de  ces  trob 
TOME  I.  31 
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espèces  sont  très  nombreuses;  void  cependant  leurs  instru- 
ments les  plus  usités. 

A  la  classe  des  instruments  à  vent  appartiennent  :  1*  la 
flûte  (  AuAo(,  tiùia  ).  Ses  subdivisions  étaient  la  flûte  sim- 
ple ou  tnofiauic  {fLovûtvxoi  ) ,  la  flûte  double,  composée  de 
deui  flûtes  avec  une  seule  embouchure.  On  les  appelait 
flûtes  doubles  égales,  quand  elles  avaient  la  même  longueur 
et  la  même  grosseur  ;  autrement  on  les  nommait  illégales,  et 
alors  elles  allaient  probablement  par  octaves.  Les  flûtes  pre- 
naient en  outre  une  autre  dénomination  selon  les  difl!érents 
peuples^  et  Ton  distinguait  la  flûte  doiHenne,  phrygienne, 
indienne  selon  les  personnes  qui  en  jouaient,  et  Ton  disait 
la  flûte  virginale,  puérile,  virile  selon  Tusage  qu'on  en 
faisait;  de  là  les  flûtes  pour  accompagner  le  chant  du  chœur 
ou  le  récitatif  d'une  voix,  les  flûtes  qu'on  employait  pour 
célébrer  les  cérémonies  des  noces,  des  funérailles,  etc.  ;  en- 
fln  on  les  distinguait  selon  certains  pieds  musicaux,  comme 
la  flûte  spandaïque,  dactyligue,  etc.;  2°  le  cor  (jc€pa$)^ 
d**  la  trompette  {xoiXTri'yi,  tu6a,  huccina,  iituus).  Eustache 
en  compte  six  diflérentes  espèces  :  la  trompette  droite  ou 
argive,  recourbée  ou  égyptienne,  gauloise  ou  celtique, 
appelée  camix,*  la  trompette  paphlagonique,  dont  le  pa- 
villon ressemblait  à  une  tête  de  bœuf  ;  la  trompette  moyenne, 
enfin  la  trompette  thyrennigue,  qui  est  probablement  la 
même  chose  que  la  flûte  thyrennique,  qu'on  employait  dans 
la  guerre  et  dont  le  son  était  très  fort  ;  à"  la  syringe  (svf /^l, 
fistula,  calarnus)  ;  5*"  Vorgtte  idraulique  {yêpAvx^i)  :  Yé- 
truve  dans  la  description  qu'il  en  offre  {de  Architectural  1.  X, 
chap.  11 ,  12,  33) ,  n'explique  pas  assez  la  qualité  de  cet. 
instrument,  qui  donna  beaucoup  à  réfléchir  à  nos  meU- 
leurs  antiquaires.  Yétruve  a  pris  sa  description  dans  Hérus 
d'Alexandrie,  et  probableiuent  il  n'a  pas  .compris  son  auteur. 
Hérus  parle  aussi  d'une  espèce  d'orgue  pneumatique,  qui 
doit  avoir  existé  antérieurement  Clésibius,  célèbre  mécani- 


GRE  hs:^ 

den  d'Alexandrie  et  maître  d'Héros ,  n^estdonc  pas  le  véri- 
table inventeur  de  cet  orgue ,  ainsi  qu'on  le  croit  générale* 
ment^  mais  seulement  il  améliora  l'orgue  pneumatique  qui 
existait  déjà ,  en  employant  l'eau  de  manière  à  ce  qu'elle 
remplaçât  le  poids  que  l'on  met  sur  les  soufiQels  de  nos  or* 
gués  modernes.  De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulte 
que  la  dénomination  d'orgue  idrauiique  n'est  pas  exacte , 
puisque  Teau  ne  produisait  pas  le  son  et  ne  servait  qu'à  con- 
trebalancer le  vent  trop  fort 

Appartiennent  aux  instruments  à  cordes  :  l""  la  phormingû 
i^opfuyi);  T  la  citham  '{  K/^etpct)  ;  3**  le  iuth  (X«Ai/i,  tw- 
nui4>)  ;  4**  la  iyi'c  (At/p*)  ;  5*  le  psaitérion  (Y*ATpïoy)  ;  6*  le 
Tnagadis  {MA'/ctiiç) ,  dont  les  cordes  au  nombre  de  vingt 
étaient  accordées  de  deux  en  deux  à  l'octave  ;  7*  le  simUeion 
à  trente-cinq  cordes;  8*  Vépigonion  à  quarante  cordes;  et 
^*  le  twifium  {hol^xa).  Plusieurs  auteurs  partagent  l'opi- 
nion que  ces  instruments  ne  différaient  entre  eux  que  par  le 
nombre  des  cordes  qui  correspondaient  à  leur  forme  et  à  leur 
grandeur.  Les  cordes  étaient  libres  des  deux  côtés  comme 
celles  de  nos  harpes ,  et  l'on  pouvait  par  conséquent  en  jouer 
des  deux  mains.  Dans  les  instruments  que  nous  allons  men- 
tionner, les  cordes  étaient  appliquées  sur  une  table  d'barmonie 
•comme  celles  de  nos  violons.  Voici  les  principaux  de  ces  in- 
struments et  les  phis  connus  :  le  trigonon  (  Tptyœuoy) ,  de 
forme  triangulaire,  et  que  quelques  uns  croient  avoir  été 
plutôt  une  espèce  de  harpe;  le  haréùon  (Bap/Sirof),  la  satn- 
imquc  (  ZetfifivKn  ).  Les  anciens  auteurs  parlent  encore  d'un 
grand  nombre  d'instruments  à  cordes;  mais  les  descriptions 
qu'ils  en  donnent  sont  tellement  obscures  et  conftises,  qu'il 
est  impossible  de  s'en  faire  une  idée  claire  et  précise. 

Enfin  à  la  classe  des  instruments  de  percussion  des  Grecs 
appartiennent  :  i*  le  tympanum  (  Tt/^^ft^oy  );  il  y  en  avait 
de  grands  et  de  petits  :  le  plus  petit  était  appelé  rvfiir^viw 
{tytnpanum  parvum,  itffnpofHulum)  ;  T  le  eymhaiufn 
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(  Kvft/SAAoy)  OU  cymhaÂea,  qui  avaient  la  même  forme  qae 
celles  dont  nons  nous  servons  et  qu'on  jouait  de  la  même  ma- 
nière; 3*  lecrotate  (KporaAov),  qui  était  Joué  particulièrement 
par  des  femmes^  appelées  crotaiistries,  et  qui  ressemblait  à 
nos  castagnettes.  Les  Grecs  avaient  en  outre  plusieurs  autres 
instruments  dont  ils  se  servaient  pour  faire  du  bruît^  et  qui  ne 
méritent  pas  d'être  rangés  parmi  les  instruments  de  musique. 
ySiies  anciensGrecs  ont  connu  notre  harmonie,  — <]ette 
question  a  toujours  occupé  la  plume  de  musiciens^  de  savants 
critiques  et  d'antiquaires  fort  érudits ,  et ,  à  partir  du  xv*  siè- 
cle >  ce  sujet  a  excité  parfois  des  controverses  très  sérieuses. 
Gafforio^  (appuyé  mal  à  propos  sur  le  témoignage  de  Bac- 
chius  Senior)  9  Zarlin,  Doni,  Meibomius^  Isaak  Yossius^  l'abbé 
Fraguier^  Ghâteauneuf,  William  Temple,  Stillingfleet  et  quel- 
ques autres  accordent  l'harmonie  aux  Grecs.  Glarean,  Salina, 
Bottrigari^  Ârtusi,  Gérone,  Keppler,  Mersenne,  Kircfaer, 
Waltis,  Malccrim,  Charles  et  Claude  Perrault ,  Burette^  Bou- 
gent >Ducerceau,  Martini  3  Marpurk,  Forkel  et  plusieurs  au- 
tres (Rousseau  est  en  partie  de  leur  avis),  sont  d'une  opi- 
nion contraire.  D'autres  partagent  l'avis  qu'on  ne  peut  pas 
entièrement  refuser  aux  Grecs  l'harmonie.  Le  fait  est  qu'au- 
cun auteur  grec  ne  parle  de  l'harmonie  dans  le  sens  que  nous 
lui  donnons,  ce  qui  prouve  en  faveur  de  ceux  qui  leur  con- 
testent de  l'avoir  connue.  Nous  savons  en  outre  que  le  mot 
harmonie  désignait  en  général  chez  les  Grecs  le  parfait 
accord  des  diverses  parties  formant  un  tout,  et  particulière- 
ment la  succession  mélodieuse  des  sons,  ou  la  compodtion 
d'une  mélodie  ;  cette  expression  était  par  conséquent  em- 
ployée tantôt  dans  le  sens  de  mode,  de  genre  d^octave,  d'in- 
tervalle, de  consonnance ,  de  mélodie,  d'octave,  de  modula- 
tion, tantôt  dans  le  sens  même  d'enharmonie,  enfin  de  toutes 
les  parties  de  la  Mélopée.  Esiodus  et  Suidas  la  définissent  une 
9UCcession  inen  disposée  (  '^A^yLvjitt  i{  'it/recrof  i  xoaov^ia  ), 
"eequi  veut  dire  évidemment  mélodie.  Tous  les  traités  grecs 
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^ui  ne  s'occupent  pas  entièrement  de  musique  et  qui  parlent 
4e  la  mélodie^  portent  le  titre  que  nous  venons  dlndiquer. 
Aristoxène  appelle  son  ouvrage  *A(ifionKA  xr^ix^it^  {Princi" 
pcs  de  t*harm4mie);\es  œuvres d'Eudide  et  de  Gaudence  se 
nomment  Ef^A^A»^»  ^ApfjMyiKn  (Introduction  àl'bannonie); 
le  traité  de  Nicomaque  est  intitulé  'Apftovixifç  is^y^upiim 
(Manuel  de  l'harmonie)  ;  et  l'œuvre  de  Ptolémée  n'a  pour 
titre  qu'Ap^owxA  (Harmonie).  Les  partisans  de  l'harmonie 
grecque  appuient  leur  opkdon,  non  sur  les  doctrines  des 
théoriciens  grecs,  mais  sur  les  passages  de  quelque  auteur 
qui  parle  de  la  musique  d'une  manière  secondaire,  comme 
Gicéron,  Sénèque,  etc.,  où,  par  le  terme  harmonie,  on  fait  al- 
lusion aux  voix  graves,  moyennes  et  aiguës;  mais  ces  passages 
ne  contredisent  nullement  l'assertion  de  leurs  adversaires , 
que  les  Grecs  chantaient  et  Jouaient  à  l'umsson  et  à  l'octave. 
Il  n'est  pas  non  plus  probable  qu'ils  aient  chanté  par  tierces 
ou  par  sixtes,  qu'ils  considéraient  comme  des  dissonances,  et 
cela  même  accordé,  cette  harmonie  aurait  été  fort  pauvre, 
comparativement  au  point  élevé  qu'atteignit  la  nôtre,  et  qui 
ne  pouvait  se  développer  que  plusieurs  siècles  plus  tard.  * 
6"" Effets  de  ta  musique  grecque.  De  tout  ce  qui  vient  d'être 
dit,  il  résulte  qu'il  y  a  quelque  exagération  dans  les  récits 
que  nous  ont  laissés  les  auteurs  sur  les  grands  effets  de  l'an- 
cienne musique  des  Grecs;  et  il  est  très  probable  que  la  plus 
grande  partie  de  ces  prodiges  doivent  être  attribués  à  des 
circonstances  particulières  plutôt  qu'à  la  musique.  Est-il 
possible  que  Terpandre,  avec  les  sons  de  la  lyre,  ait  calmé 


*  Le  iMiron  de  Brieborg ,  aateor  de  ploslean  ouvragée  lur  la  mustque 
desaDcieoi  Grèce,  publia,  il  7  a  qaelquea anDées,  un  arUele  (Gaz.  Mus. 
de  Leipsick,  1825,  n.  5)  dani  lequel  il  cherche  à  combattre  les  ralsous 
de  ceux  qui  refuseot  aux  Greca  rharmoniCp  et  il  déclare  que  cei  raisons 
soot  absurdes  et  appuyées  sur  de  fausses  suppositlooa 

11  parait  certain .  dit-Il ,  que  les  Grecs  oot  eu  uoe  harmonie  dans  Tac* 
cepUoD  que  nous  donnoDS  k  ce  mol. 


HM  GRE 

une  émeute  populaire  à  Sparte,  à  moins  que  sa  musique  ne  nt 
magique?  Mais  Terpandre  chantait  en  même  temps,  et  ses 
paroles  firent  vraisemblablement  une  plus  grande  impression 
sur  les  esprits  des  rebelles  que  sa  musique;  et  puis,  qui  peut 
BOUS  dire  si  Terpandre  n*a  pas  profité  d'un  moment  où  le 
peuple  était  déjà  las  de  la  rérolte?....  n  ne  faut  pas  oublier 
que  les  anciens  Grecs,  par  le  mot  musique  ,  comprenaient 
aussi  la  poésie ,  la  mimique ,  la  grammaire ,  la  philosophie  ; 
leur  musique  était  donc  propre  à  adoucir  les  mœurs  ^  à  exci- 
ter et  à  refréner  les  passions,  et  (ce  qui  est  très  naturel)  à 
guérir  certaines  maladies  ;  c'est  pourquoi  les  Grecs  considé- 
raient cet  art  comme  un  excellent  moyen  d'éducation.  En 
jetant  un  regard  sur  les  quatre  fragments  de  Tancienne  mu- 
sique grecque  parvenus  jusqu'à  nous,  c'est-à-dire  une  hymne 
adressée  à  Gailiope^  deux  autres  hymnes  à  Apollon  et  à  Némé- 
sis,  et  une  ode  de  Pindare^  *  il  n'y  a  pas  lieu  de  se  faire 
une  idée  bien  favorable  de  la  musique  de  ce  peuple.  Il  est 
vrai  que  quelques  auteurs  doutent  de  l'authenticité  de  ces 
fragments,  et  prétendent  qu'ils  sont  altérés;  mais  comme 
leurs  mélodies  coïncident  avec  les  préceptes  des  théoriciens 
grecs ,  on  peut  croire  avec  raison  à  leur  authenticité  reculée 
ainsi  qu'à  leur  originalité  grecque.  Néanmoins,  s'il  ne  faut  pas 
pousser  les  choses  trop  loin,  en  élevant  la  musique  grecque 
au  plus  haut  degré  de  perfection ,  et  en  la  croyant  meiHeure 
que  la  nôtre ,  il  ne  faut  pas  non  plus  la  réduire  à  zéro ,  parce 
qu'elle  était  dépourvue  d'harmonie,  de  cette  ame  puissante 
de  l'expression  musicale.  La  musique  des  anciens  Grecs  était» 
à  proprement  parler,  la  musique  du  peuple.  On  l'employait 

*  Cm  hymnes  farent  d'abord  décooTertec  par  ViMent  Galilée  ;  par  la 
suite  on  en  trouva  une  copie  en  Irlande  parmi  les  papiers  de  l'arclieTèqae 
Usher,  et  enGn  Burette  les  trouva  dans  la  Blbllotiièqae  de  Paris  à  la  fin 
d'un  manuscrit  qui  contenait  les  traités  d* Aristide  Qninttlien  et  de  Bac- 
chius  Senior.  L'Ode  de  Pindare  Tut  découverte  par  le  P.  KIrcher  dans  la 
fameuse  Bibliothèque  de  Saint-Sauveur  en  Sicile. 
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comme  moyen  d'instruction,  et  elle  consistait  principalement 
en  des  chansons  qui  avaient  pour  but  de  faire  pratiquer  les 
devoirs  de  la  vie  civile.  Les  poètes  et  les  musiciens  ne  chan* 
talent  que  des  sujets  patriotiques  et  avec  des  mélodies  si 
simples ,  qu'ils  produisaient  une  grande  impression  sur  la 
classe  même  la  plus  grossière  du  peuple.  Ainsi  donc  l'esprit 
et  les  effets  de  la  musique  grecque  doivent  être  recherchés 
de  préférence  dans  la  poésie ,  qui  était  la  partie  principale  à 
laquelle  devaient  se  soumettre  le  rhythme  et  la  mélodie ,  en 
lui  servant  d'ornement 

GRECI  MODERNI  =  GRECS  MODERNES  (noUce  histori- 
que sur  la  musique  des).  —  Les  Grecs  modernes  tiennent 
encore  beaucoup  de  leurs  ancêtres,  surtout  en  ce  qui  touche 
à  la  langue,  aux  mceurs,  aux  penchants;  il  est  donc  probable 
que  leur  musique  a  conservé  aussi  quelque  ressemblance 
avec  la  musique  de  leurs  ancêtres. 

Les  Grecs  modernes  n'emploient  dans  leur  musique  ni  les 
notes  dont  nous  faisons  usage,  ni  les  lettres  de  leur  alphabet 
ahxsi  que  le  faisaient  leurs  ancêtres ,  mais  ils  se  servent  de  ce 
qu'ils  appellent  accents.  Une  pareUle  notation  a  beaucoup 
d'imperfections,  communes  du  reste  à  celle  des  anciens 
Grecs,  car  elle  n'indique  que  l'acuité  et  la  gravité  des  sons , 
sans  en  fixer  la  durée. 

Les  principaux  signes  sont  :  1*  Yisan  (r^ov),  qui  désigne  le 
son  fondamental  de  leur  gamme  diatonique.  On  rappelle  en- 
suite signe  muet  (  a^o^vov),  non  pas  en  raison  de  ce  qu'on  ne 
le  chante  ni  on  le  prononce,  mais  parce  qu'on  ne  le  compte  pas. 
Vison  est  du  reste  le  principe^  le  milieu  et  la  fin,  ou  plutôt  le 
système  de  tous  les  sons  ou  signes,  car  sans  lui  on  ne  peut 
produire  aucun  son.  On  dirait  que  cet  isan  est  une  espèce  de 
clé  avec  laquelle  on  rend  une  mélodie  plus  aiguë  ou  plus  grave. 
T  Yoiigon  {oxiyov),  signifie  en  général  son  aigu;  et  3"  Vapo- 
strophe  {tt-jroarpofo^) y  son  grave. 

Dans  la  musique  des  Grecs  modernes  on  ne  fait  usage  que 
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de  quatorze  sons,  dont  huit  sont  ascendants  et  six  descen- 
dants. Les  ascendants  sont  :  1*  oxi^ov  (peu);  2*  o(eia 
(aigu)  ;  3*  inTAaêii  (saut)  ;  4*  Kov^icfia,  (éléyation)  ;  5*  ^tM- 
9rvj  (  en  approchant  )  ;  6*  /vo  MUTtifiAtûL  ;  7*  "irixn  (  ac* 
cent  serré)  ;  8*  MvrnfiA.  Les  desceiHiantssont  :  1*  «xo^po^o^^ 
(apostrophe)  ;  2*  ^uo  AirQor^o^oi  ou  9vviî9(Mi  (  double  apo- 
strophe) ;  5"  a^oppoy  ;  4*  xfATifiâL  vxoppey  ;  5*  iAA^poy  (facile)  ; 
€•  xà^fAAXn  (grave). 

Les  quatorze  sons  ascendants  et  descendants  sq  divisent 
en  corps  et  en  esprits  {ct^fiATA,  ^viVftAra).  Les  corps  as- 
cendants qu'on  chante  à  pleine  voix  sont  :  Valigon,  Voxia, 
le  pedasU,  le  kuphiama,  le  petasUm  et  les  deux  kende- 
mata;  les  corps  descendants  sont  :  V apostrophe  simple  et 
double.  Les  esprits  ascendants  sont  :  kendema  et  pn^;  et 
les  descendants  eiaphron  et  Icatnaie;  on  les  chante  avec 
douceur  et  presqu'asphrés.  Vaporrhoe  n'est  ni  corps  ni 
esprit^  mais  un  petit  mouvement  de  gosier  qui  émet  la  voix 
avec  douceur;  c'est  pourquoi  on  l'appelle  aussi  fciAo^. 

Un  grand  nombre  d'autres  signes»  qu'on  nomme  f^ty^xAi 
virQoraaiç  et  et^oyA,  huliquent  la  n^esure  et  le  mouvement  et  ne 
sont  employés  que  dans  la  musique  de  plain-chant  Nos  lec- 
teurs comprendront  la  qualité  de  ces  signes  par  la  significa- 
tion de  leurs  noms;  les  voici  :  égal,  double»  consolant,  flexi- 
bilité, tremblant,  résolu,  presto,  lento,  presto  composé,  lento 
composé,  fondament,  sublime,  en  priant,  prier  en  tremblant» 
prier  avec  résolution,  céleste,  fraction,  section,  principe,  ac- 
cent grave»  attaque ,  demi-ton,  etc.  »  etc.  n  n'y  a  cependant 
pas  un  seul  musicien  parmi  les  Grecs  modernes»  sans  en 
excepter  les  plus  habiles,  qui  sache  seulement  la  dixième 
partie  de  ces  signes. 

La  même  succession  des  sons  prend  une  diverse  dénomina- 
tion ^selon  qu'elle  monte  ou  qu'elle  descend.  Ainsi  ré,  mi , 
fa,  sol,  s'appellent  annanes,  neanes ,  nana  et  agia;  fa, 
mi,  ré  —  do  w  nomment  aanes,  neheanes,  aneanes  et 
neagie.  Dans  l'usage  de  ces  roots  on  observe  également  le^ 
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mutations  que  dans  randenne  solmisation  ou  dans 
Tancien  grec  ta,  m  r«,  n. 

Les  Grecs  modernes  ont  buit  modes  ou  genres  d*octaves , 
dont  quatre  sont  principaux  ( Kvpioi  nx^i ),  et  quatre  pii^-^ 
gaux  {'jrxàL'/m  tiKoi).  Le  premier  s'appelle  doricn,  le  second 
lydien,  le  troisième  phrygien,  le  quatrième  mixo-iydien, 
le  €iskqmème  hypo^d4yrien,  le  sixième  hypo-iydien,  le  sep- 
tième hypo'phrygien,  et  le  liuitième  hypo-mixo^ydien.  Les 
modes  sont  aussi  distingués  par  des  nombres,  comme  'rpirof, 
JivTêpùÇy  TpiTQç,  TiTApTof,  ctc.^  cliacutt  d'eux  a  un  signe  qui 
lui  est  propre.  U  y  a  en  outre  des  modes  qu'on  appelle  nz^t 
fiiffoi  (moyens) ,  et  plusieurs  autres  choses  qui  rendent  leur 
musique  aussi  prolixe  qu'obscure ,  et  qui  prouvent  sa  res- 
semblai^ce  avec  celle  des  anciens  Grecs. 

Les  Grecs  modernes  avouent  du  reste  eux-mêmes  qu'ils 
ont  entièrement  perdu  le  rbythme.  La  mesure  dont  ils  font 
usage  actuellement  résulte  plutôt  de  la  mélodie,  et  elle  est 
déterminée  par  la  combinaison  artificielle  de  signes  très 
bizarres.  Us  ontx  vingt-huit  mesures  différentes,  dont  plu- 
sieurs contiennent  des  sons  d'une  durée  longue,  brève  et 
moyenne.  La  combinaison  de  ces  trois  espèces  de  pieds  mu- 
sicaux est  très  singulière,  et  tout  k  fait  incompréhensible  pour 
nos  oreilles. 

La  musique  des  Grecs  modernes  manque  également  d'har- 
monie ;  si  divers  musiciens  chantent  ou  jouent  ensemble,  c'est 
toiyours  à  l'unisson  ou  à  l'octave. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  rapporter  jusqu'ici  est  extrait 
en  partie  du  code  grec  qui  se  trouve  à  Milan  dans  la  biblio- 
thèque Ambroisienne,  sous  la  lettre  O,  numéro  123.  L'ou- 
vrage intitulé  :  Ciassieai  and  topographicat  tour  thraug 
Grèce,  by  Edward  Dodweli  Esq.,  Vol.  II,  in-4^5  Landon, 
1819,  en  parlant  de  la  musique  des  Grecs  Yuodemes  con- 
tient ce  qui  suit  : 

La  musique  de  la  nouvelle  Grèce  est  extrêmement  gros- 
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sière.  On  attribue  généralement  des  effets  merveilïeiix  à  la 
musique  des  anciens  Grecs;  mais  la  cause  n'était  antre  pro- 
bablement que  rirritabilité  naturelle  du  peuple.  Le  son  plain- 
tif de  la  lyre ,  le  fifre  criard,  le  monotone  tambour,  et  même 
rinharmonleux  monocorde  slave ,  produisent  le  plus  grand 
effet  sur  Torganisation  impresslonable  des  Grecs  modernes, 
qui  cbantent  presque  toujours  en  dansant  comme  aux  temps 
d'Homère.  Si  un  grec  moderne  commence  à  chanter,  les  as- 
sistants ne  peuvent  s'empêcher  de  l'accompagner,  eux  ausri, 
avec  leur  chant,  ce  qui  produit  un  vacarme  vraiment  ennuyeux. 
Et  c'est  par  de  semblables  chants,  que  dans  la  nouvelle  Grèce 
un  voyageur  est  fêté  pendant  toute  la  journée  par  la  société 
dans  laquelle  il  se  trouve.  Ces  chants  roulent  ordinairement 
sur  des  sujets  d'amour,  etsont  remplis  souvent  d'exagérations 
ridicules,  comme  :  «  Quand  le  ciel  serait  de  papier  et  la  mer 
plebie  d'encre.  Ils  ne  suffiraient  pas  pour  décrire  les  souf- 
frances d'un  amant  qui  a  laissé  son  cceur  à  Athèbes.  » 

AiA  VA  'ypA^eiv  rbt/f  xovov^  fiov  AKùfit  itv  i^êAr/t, 

Les  Grecs  modernes  et  les  Turcs  n'admirent  et  ne  com- 
prennent d'autre  musique  que  celle  qui  leur  est  propre.  La 
seule  mélodie  étrangère  qu'ils  chantent  et  qu'ils  disent  être 
aussi  belle  que  la  leur,  est  l'air  de  Maiéorattgh,  qui  fat 
introduit  à  GonstanUnople  par  les  Francs,  et  qui  est  mainte^ 
nant  chanté  dans  les  principales  villes  de  la  Grèce. 

Les  Grecs  modernes  préfèrent  les  instruments  de  musique 
bruyants  aux  instruments  mélodieux.  Voici  ceux  qui  sont  ac- 
tueliement  en  usage  dans  l'Attique  :  1*  la  ipre,  quia  la  fonne 
et  la  grandeur  de  la  mandoline  ;  elle  est  montée  de  troiscordes 
et  se  joue  avec  un  archet  comme  le  violon.  2*  Le  ituk,  dont 
on  se  sert  particulièrement  dans  les  lies ,  est  plus  grand  que 
la  lyre  et  se  joue  avec  un  petit  canon  de  plume;  sa  constrac- 
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tioD  est  semblable  à  celle  de  la  guitare ,  et  le  nom  qu'on  lui 
donne  aujourd'hui  est  celui  de  AA^ot/rov.  3*  La  cornemuse, 
qui  est  très  répandue  et  s'appelle  Z/eAor^a'/u^owo.  H""  La 
taméoura,  qui  a  la  même  grandeur  que  la  mandoline,  mais 
avec  une  touche  plus  longue  ;  elle  est  montée  de  deux  cordes 
de  métal,  et  les  Turcs  l'appellent  retaé.  Il  est  possible  que  cet 
instrument  soit  la  çop/u/^{  d'Homère.  5*  Le  monoehorde, 
monté  d'une  seule  corde,  et  qui  est  rare.  S''  Un  fifre  long 
dont  on  use  dans  la  musique  militaire  des  Turcs,  et  qui  s'ap- 
pelle KApAfiovffA  OU  ÇovpvûL^.  Lc  SOU  dc  cct  iustrumcnt  est 
fort  et  perçant.  Il  y  a  en  outre  un  autre  fifre  long  qu'on 
nomme  d  vAKApj^,  et  un  plus  petit  appelé  ^xoyièpct. 

Les  bergers  d'Athènes  se  servent  d'un  petit  fifre,  fioy Avxof, 
dont  ils  tirent  des  sons  très  doux. 

Les  pasteurs  et  les  paysans  aiment  la  flûte  à  pan,  qui  est 
ordinairement  composée  de  douze  roseaux,  et  appelée  par 
les  Grecs  modernes  J^vpty^,  Jivpiy^a,  et  par  les  Turcs 
miith. 

Cet  instrument  consistait  anciennement  dans  sept  ou  neuf 
flûtes  d'inégale  grandeur,  ainsi  que  nous  le  voyons  dans 
Théocrite,  qui  l'appelle  EweAç^voy. 

GREGORIANO.  =  GRÉGORIEN,  orf;.  —  {Voyez  Canto 
gregoriano  ).  • 

G  RÉ  SOL.  —  (  Voyez  l'art  J  ). 
GROS  FA.   —  Nom  des  notes  blanches  carrées  qui  se 
trouvent  dans  l'ancienne  musique  d'église. 

GROTTA  ARMONICA  =  GROTTE  HARMONIEUSE.  — 
Cette  œuvre  gigantesque  et  merveilleuse  de  la  nature,  qu'on 
appelle  aussi  Caverne  ou  grotte  de  Fingai,  se  trouve  dans 
l'Ile  de  Staffà,  située  à  l'occident  de  l'Ecosse.  Cette  caverne 
n'est  pas  formée  de  masses  informes,  mais  de  groupes  de 
colonnes  et  de  pilastres  réguliers,  parfaitement  proportion-, 
nés,  et  tels  qu'un  architecte  ne  pourrait  jamais  les  faire  exé- 
cuter après  les  avoir  dessinés.  Tout  le  rocher  est  composé  de 
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ces  immenses  et  fameuses  colonnes  de  basalte,  presque  toutes 
de  forme  pentagonique  ou  exagonique,  et  dont  la  couleur 
gris  foncé  tire  sur  le  noir.  Unies  étroitement  les  unes  aux 
autres,  ces  colonnes  reposent  sur  une  base  d'un  tuf  volcani- 
que et  copstituent  la  partie  supérieure  de  Tlle. 

La  lumière  s'introduit  par  l'entrée  de  la  grotte  et  tombe 
sur  le  fond,  qui  est  formé  par  la  mer  même  dont  les  flots 
écumeux,  en  roulant  sans  cesse  dans  l'intérieur  de  cette  ca- 
verne magique,  reflètent  la  lumière  contre  les  parois  et  pro« 
duisent  des  prestiges  d'optique  toujours  nouveaux  et  toujours 
admirables.  Quel  plaisir  ne  doit-on  pas  éprouver  à  parcourir 
tranquillement  cette  grotte  en  bateau  !  Un  Jour  le  célèbre 
Banks  a  pu  l'essayer  beureusement,  mais  c'est  un  cas  excep- 
tionnel et  très  rare;  car  les  babitans  de  ce  pays  affirment 
qu'on  peut  à  peine  le  tenter  une  fois  en  plusieurs  années, 
sans  courir  le  risque  d'être  jeté  par  les  vagues  agitées  contre 
les  parois  et  de  disparaître  sous  les  flots. 

Pour  en  faire  l'essai ,  il  n'y  a  d'autre  moyen  que  de  bien 
connaître  l'art  de  grimper  ;  en  outre ,  il  faut  avoir  beaucoup 
de  sang -froid  et  un  certain  mépris  pour  la  mort  ;  du  reste, 
le  coup-d'oeil  que  l'ensemble  de  cette  grotte  présente  quand 
on  est  arrivé  à  une  des  extrémités,  est  une  compensation 
sans  égale  au  danger  que  l'on  court  pour  y  parvenir. 

La  hauteur  de  la  façade  dimbiue  peu  à  peu,  de  manière 
que  le  fond  présente  une  différence  de  dix  pieds  en  moins  ; 
la  largeur  diminue  aussi  de  cinquante-cinq  à  vingt-deux 
pieds  environ,  diminution  qui  fait  paraître  sur  le  devant  la 
caverne  beaucoup  plus  profonde  qu'elle  ne  l'est  réellement 
Cette  diminution  est  aussi  une  des  causes  principales  des  sons 
barmonieux  qu'on  y  entend. 

L'air  de  cette  grotte  n'estni  dense  ni  lourd,  comme  dans  les 
voûtes  souterraines  ;  mais  il  est  pur,  frais  et  léger,  renouvelé 
continuellement  par  la  mer  agitée  qui  entre  avec  violence 
4ans  l'intérieur  de  cet  antre  et  en  sort  de  même.  C'est  ce 
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q^i  constitue  ia  seconde  raJson  pour  Laquelle  on  entend  les 
sons  d'une  manière  si  forte  et  si  distinctei 

Près  des  parois  des  colonnes  de  derrière  qui  ferraenl  le  tout, 
on  observe  au  dessous  de  la  surface  de  F  eau  une  ouverture 
qui  doit  mener  dans  une  autre  grotte  où  l'eau  pénètre  et  d'où 
elie  sort  sans  interruption.  Cette  circonstance  el  plusieurs  au* 
très  caases  inconnues  engendrent  des  sons  qui,  ayant  été 
entendus  il  y  a  quelques  années  par  un  savant  musicien^ 
donnent,  d'après  lui  »  le  résultat  suivant  :  La  nature  agit  ici 
entièrement  d'après  les  mêmes  lois  de  la  liarpe  d'Eole,  et 
des  sons  en  généraL  On  y  remarque  le  ctcscendo  et  le  di~ 
minuttïdo  d'un  son  ton  dam  en  lai  grave  avec  sa  quinte  ;  de 
temps  en  temps  on  entend  résonner  aussi,  avec  quelque  in- 
terruption^  la  dixième  et  la  septième  minem^e  de  la  seconde 
octave,  li  n'est  pas  d'expressions  pour  rendre  Teffet  de  cette 
harmonie,  qui  s'approche  de  celle  de  mi  avec  ses  ercsceiuio 
et  diminuendo, 

Bauks^  que  nous  avons  nommé  ci-dessus  et  qui  fit^  lui 
aussi^  la  description  de  cette  caverne,  rapporte  qu'au  mo- 
ment où  le  flux  de  ia  mer  y  pénètre  avec  violence,  on  entend 
dans  le  fond  des  sons  qui  n'ont  aucun  rapport  avec  ceux 
dont  il  vient  d'être  parlé  ;  c'est  un  bruit  sourd  et  fort  qui  fait 
trembler  toute  la  grotte.  Il  est  probable  qu'au  dessous  de 
cet  antre  se  trouve  une  masse  de  rocîies  déracinées^  lancées 
par  rimpétuosité  des  flots  contre  les  parois  j  re poussées 
par  celles  -  ci  et  de  nouveau  lancées  par  les  vagues ,  ce 
qui  produit  le  bruit  discordant  et  le  tremblement  de  toute  la 
caverne. 

GIlUPETTOj  s.  m.  —  Mol  Italien  qui  sîgniHe  petit  groupe. 
C'est  tin  ornement  du  chant,  composé  de  plusieurs  petites 
notes  qui  précèdent  quelquefois  Tattaque  d'une  autre  note 
de  durée  plus  longue.  Le  grupetto  se  compose  en  général  de 
trois  notes  qu'on  peut  faire  en  montant  ainsi  qu'en  descen* 
dant,  comme  on  le  voit  à  la  figure  67  ;  parfois  il  est  formé 
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de  quatre  petites  notes  (  voyei  figure  68  ).  Cet  agrément  peat 
s'indiquer  aussi  sans  notes,  ainsi  que  cela  résulte  du  signe  de 
convention  que  voici  ^ ,  qu'on  place  sur  une  note  ou  entre 
deux  notes,  comme  dans  l'exemple  représenté  par  la  figure  69. 

Le  grupetto  doit  être  exécuté  avec  netteté  et  vivacité,  et 
lié  aux  notes  de  manière  à  former  avec  elles  un  ensemble 
parfait. 

GRUPPO  =  GR013PB,  s.  m.  —  Une  des  espèces  de  la 
diminution  des  notes  longues,  composée  ordinairement  de 
quatre  noires,  croches  ou  doubles  croches.  Quand  la  qua- 
trième note  monte,  c'est  un  groupe  ascendant  ;  quand  elle 
descend  on  rappelle  groupe  descendant  (  figure  70  ). 

Groupe  désigne  encore  la  réunion  de  plusieurs  cordes 
d'un  instrument,  lesquelles  sont  accordées  à  l'unisson  ou  à 
l'octave,  et  doivent  être  attaquées  ensemble  avec  le  doigt,  la 
touche,  ou  par  tout  autre  moyen.  Les  vingt-quatre  cordes 
du  luth  forment  douze  groupes  de  deux  cordes  chacun.  Les 
touches  d'un  grand  piano  font  résonner  chacune  un  groupe 
de  trois  cordes. 

G  SOL  RÉ  UT.  —  C'est  dans  l'ancien  solfège  le  sot 
clé  de  basse  quatrième  espace,  et  le  sot  clé  de  violon  se- 
conde ligne,  parce  que  dans  les  exercices  du  chant  sans  pa- 
roles on  chantait  dans  ce  son,  tantôt  la  syllabe  soi,  et  tantôt 
les  syllabes  ré,  ut  (  Voyez  Sotmisazione). 

GUDDOK.  •—  Nom  d'un  violon  rustique  à  trois  cordes, 
/m  usage  parmi  les  paysans  russes. 

GUET.  ' —  (^YoyeiPezzi  militari  ditromée). 

GUIDA  =  GUIDE,  s.  f.  —  C'est  la  partie  qui  entre  la 
première  dans  une  fugue  et  annonce  le  sujet 

GUIDA,  s.  f.  =  GUIDON,  s.  m.  —  Signe  qui  se  mettaii 
autrefois  au  bout  de  la  portée  sur  le  degré  où  devait  étr£ 
placée  la  note  de  la  portée  suivante^  afin  de  faciliter  la  lec- 
ture de  la  musique. 
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GUSLI  ou  GUS5ËL  —  Harpe  russe  qui  a  la  forme  du 
psaltérion  aUetnand, 

GU5TO  =  GOUT,  s,  tn.  —  Faculté  de  sentir  le  beau  et 
le  sublime.  Cette  faculté  est  considérée  sous  deux  aspects  : 
l""  la  faculté  transcendantaie  ou  onginaire  ;  2"  la  faculté 
empirique  ou  celle  qui  se  montre  active  dans  les  divers 
iodividus  relativemeot  à  certains  objets.  Le  goût  a  donc  be- 
soin d'être  cultivé.  ^i,^/ 

Lorsqu'on  dit  c^est  un  hotuntû  saiis  goût ,  cette  expres- 
sion admet  évidemment  deux  significations;  d'abord»  que 
cet  homme  n'est  pas  ongiuaireiuent  susceptible  du  plaisir 
esthétique^  ce  qu'on  ne  peut  prouver  ni  môme  supposer, 
sans  le  dégrader  et  le  rendre  semblable  aux  brutes  auxquelles 
manque  entièrement  le  sentiment  du  beau  et  du  sublime.  En 
second  lieu,  que,  si  l'on  trouve  parfois  des  hommes  dans 
lesquels  ce  sentiment  est  faible  et  grossier,  on  peut  leur  dire 
qu'ils  n'ont  pas  de  goût  Voilà  donc  pourquoi  tous  les  hom- 
mes, quoique  doués  de  goût  sous  le  rapport  transcendanlal , 
en  sont  quelquefois  dépourvus  sous  le  rapport  empirique.  Du 
reste,  toutes  les  divisions  auxquellesla  faculté  du  goût  est  sou- 
mise, telles  qu*un  goût  grossier,  délicat,  mùr,  bizarre,  etc. ,  et 
celles  qu'on  fait  aussi  suivant  les  dilTérentes  nations,  comme  le 
goût  grec,  romain»  italien,  français,  allemand,  anglais,  etc*, 
se  rapportent  au  goût  empirique ,  attendu  que  les  disposi- 
tions physiques  et  morales,  l'âge,  le  sexe,  le  tempérament,  le 
système  nerveux^  ridiosyncrasie,*  l'éducation ,  les  habitu- 
des*  les  préjugés  et  plusieurs  autres  causes  que  Ton  trouve 
dans  chaque  homme  en  particulier  et  dans  les  peuples  entiers, 
sont  infiniment  divers  et  donnent  au  goût  une  immense  va- 
riété individuelle  et  nationale.  Ce  n'est  que  dans  l' imitation 
absolue  de  la  belle  nature  qu'on  peut  acquérir  un  goût  véri- 

*  ^r  fc  mût  dérivé  du  grec ,  les  phTsiologi^tf  ;;  fTitend«nt  une  eertftlne 
Horfr  nerveu54>  qu1b  Vivifient  en  sympaihie  H  en  antlpaihie. 
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table  et  constant,  un  goût  indépendant  de  toute  convention 
et  de  toute  circonstance  particulière. 

Le  goût  dans  l'exécution  de  la  musique  consiste  à  donner 
à  la  mélodie  cette  grâce  et  cette  expression  qui  lui  sont  con- 
venables. 

G  UT.  —  C'est  dans  l'ancien  solfège  le  sot  clé  de  basse 
première  ligne.  (Voyez  le  tableau  des  exacordes  dans  l'article 
Sotmisasiane), 

CUZLA,  s.  f.  —  Instrument  champêtre  des  Morlacqnes, 
sur  lequel  il  n'y  a  qu'une  corde  de  crins  tressés.  Cet  instru- 
ment sert  à  accompagner  les  chants  nationaux,  appelés  pûm^. 
Outre  la  guzla  les  Morlacques  emploient  encore  la  corne- 
muse, le  chalumeau  et  le  flageolet 

GYMNOPEOIA  =  GYMNOPÉDIE,  ê.  f.  —  Danse  à  nu, 
accompagnée  de  chant,  que  les  Jeunes  Allés  Spartiates  dan- 
saient'dans  certaines  occasions. 
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t  an  (met  ici  par  brièveté  la  signification  àet  mots  bypate ,  bjpe^, 
h'ypo  et  de  tous  lears  composés  qui  té  rapportant  auab  tétracordêt .  auà 
tnodes  ttàla  mélopée  dê$  anciens ,  $t  fué  ton  trouvé  dant  Uê  artidé$ 
Grecs  anciens  et  Mode. } 

B.  ^—  Lettre  qui,  dans  là  désignation  deé  notes,  indique 
en  Allemagne  le  H  natùreL 

a,    6,    e,    d,    e,    f,    g^    h. 
la,  sib»  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  si. 

HABORN-SIP.  —Fifre  ragoctien  (Voy.  Ungheria). 
H  ALALI ,  «.  m.  —  Nom  d'un  air  qui  se  joue  sur  les  trom- 
pes de  chasse  lorsque  la  béte  se  rend. 
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HARMADION.  ~  Chaoson  que  les  Athéniens  chantaîeTil  en 
rhonneur  d'Anmodion  pour  avoir  délivré  Athènes  du  joug 
des  Pisislrales, 

HARMATIAS*  —  Nom  d'uo  oome  dactylique  de  la  musique 
grecque ,  invenlL*  par  le  premier  Olympe  phrygien, 

HARMONIPHON.  *— Lhamoniphon  a  été  inventé  en  Î837 
par  U-  Paris,  de  Dijon. 

L'harmoniphon  est  un  instrument  h  vent  et  h  clavier,  de 
quinie  pouces  de  longueur ,  sur  cinq  de  large  et  trois  de  hau- 
teur» dant  les  sons  ressemblent  à  ceux  du  hautbois. 

li  se  joue  avec  la  iiouche  au  moyen  d'un  tube  élastique 
qui  sert  à  y  introduire  l'air,  en  même  temps  que  ies  doigts 
agissent  sur  le  clavier,  qui  est  exactement  semblable  h  celui 
du  piano. 

Cet  Instrument  permet  de  soutenir  les  sons ,  de  les  enfler, 
de  les  diminuer  k  volonté  et  de  les  articuler  au  besoin ,  au 
moyen  du  double  et  du  triple  coup  de  langue.  Le  niouvemeni 
des  touches  sert  h  donner  issue  au  son.  L'expression  est  toute 
dans  la  bouche;  c'est  le  souille  animé  de  Texécutant  qui  mo- 
difle  les  sons. 

L'hanuoniphon  produit  plusieurs  sons  en  même  temps  et 
paraît  se  prêter  aux  accords  les  plus  compliqués. 

L'étendue  de  cet  itistrument  se  renferme  généralement 
dans  r étendue  du  hautbois  ou  du  car  angîais  ,■  son  embou- 
chure a  environ  cinq  Ugnes  de  diamètre. 

HAKPU,  —  (Voy.  Runa). 

HATAMO.  —  (Voy.  Kaéaro). 

HïALEMOS,^  Nome  grec  ^  chanté  en  rhonneur  d'Apoîlon. 

HIERODRAME,  s,  nu  —  Oratorio. 

HOMOEOPÏUTON,  —  Ce  terme  signUiait  chez  les  anciens 
Grecs  une  pause  générale  avant  une  cadence^  eiii^ymoeta- 
ieuUm,  la  pause  qui  suivait  cette  même  cadence* 

^  Ajouu'  par  le  TriJiir<eur 

TOMii  I.  ^^ 


Um  IDE 

HOMOPHONU  =  HOMOPHONIE  ,s.  f.  --  Nom  grec  du 
chant  exécuté  par  plusieurs  voix  à  l'unisson. 

HORAE  REGULARES.  —  Heures  fixes  auxquelles  on  exé- 
cute dans  les  couvents  et  dans  les  églises  capitulaires  certains 
chants  de  pratique. 

HYDRAULOS.  —  ( Voy.  Greci  antichi). 

HYMENEON  =  H YMÉNÉE ,  s.  m.  —  Chanson  nuptiale  des 
Grecs. 

HYMEOS.  —  Chanson  des  anciens  meuniers  de  la  Grèce. 

HYMNI  SALURES.  ^  (Voy.  rarUcleiRomant). 

HYPOCRITICOS»  —  Partie  de  la  musique  grecque  qui  se 
rapportait  à  la  danse  et  à  la  mimique. 

HYPOCHREMA.  —  Chanson  de  danse  exécutée  en  l'hon- 
neur d'Apollon. 

HYPOTHOROS.  —  Chant  exécuté  par  les  Grecs  à  l'époque 
de  Taccouplement  des  chevaux. 


I 


lACINTI  =  lACINTHIES.  —  FÔles  annuelles  célébrées 
à  Amiclas,  sur  le  territoire  lacédémonien,  en  Fhonneur  d'A- 
pollon, dans  lesquelles  on  faisait  entendre  le  son  des  flûtes 
et  de  certains  instruments  à  cordes. 

lAMBICÔM  =  lAMBIQUE ,  adj.  -^  Nom  d'un  acte  ou  d'une 
partie  principale  d'un  morceau  de  musique  vocale,  exécuté 
dans  les  luttes  musicales  des  jeux  publics. 

lAMBUS  =  ïambe,  s.  m.  —  (Voyez  Métro). 

IDEA  =  IDÉE  ,s.f.  —  On  appelle ,  en  musique  et  dans  les 
arts  en  général,  idée,  ce  que ,  dans  un  langage  plus  exact, 
on  nomme  pensée.  Quoi  qu'il  en  soit ,  la  pensée  ou  idée  mu- 
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sîcalc  est  ordinairement  uii  trait  de  chant  qui  se  préseate  à 
l'esprit  du  compositeur^  avec  tous  les  accessoires  qu'il  com- 
porte ;ùn  voit  par  là  qu'il  y  a  beaucoup  d'espèces  (Vidées 
différentes  selon  le  genre  d'effets,  soit  simples ^  soit  compo- 
sés, quon  se  propose.  Ou  doit  aussi  distiuguer  les  ùlêe^fen 
idé^ê  frifwipaics  et  en  idét^  sùcajulmre^.  Les  premières 
sont  propres  à  faire  la  base  ouïe  fond  d'une  composition; 
les  autres^  destinées  au  développement  de  Viiiée  principale. 
Il  faut  de  l'art  et  de  l'expérience  pour  discerner  si  une 
idée  est  de  Tune  ou  de  Taulre  de  ces  espèces;  il  n'en  faut 
pas  moins  pour  reconnaître  à  quel  genre  une  ùiée  est  pro- 
pre^ savoir  si  c*est  aa  style  lihre  ou  au  style  sévère,  et 
pour  être  en  état  de  la  développer  selon  les  règles  de  cliacun 
d'eux, 

ILLUSIONE  ^  ILLUSION,  jy.  f.  —  Induction  volontaire 
des  sens  extérieurs  et  intérieurs  qui  mène  à  Terreur  :  appa- 
rence trompeuse  qui  agit  si  puissain  nient  sur  uns  sens  qu'on 
la  prend  pour  une  chose  réelle,  quoique  Ton  connaisse  Ter- 
reur dans  laquelle  nos  sens  sont  induits. 

Ainsi,  par  exemple ,  uo  chartion  allumé  que  Ton  tourne 
rapidement  par  un  mouvement  circulaire,  ressemble  à  un 
cercle  de  feu. 

Quelques  écrivains  ont  essayé  de  rendre  Topera  ridi- 
cule à  cause  de  ses  invraisemblances ,  eu  disant  qu'on  ne 
chante  pas  au  moment  de  se  donner  la  mort,  ou  de  se  que- 
reller, etc,  il  faut  cependant  distinguer  la  vérité  d'art  de  la 
vérité  de  nature»  Supposons  que  Topera  forme  un  tout  par- 
fait sous  le  rapport  de  la  poésie,  de  la  musique  et  de  Texé- 
eution,  on  ne  pourra  lui  refuser  une  vérité  intrinsèque,  résul- 
tant de  la  conséquence  d'un  travail  d'art  qui  donne  à  la  copie 
un  charme  que  ta  nature  n'a  pas  accordé  à  Toriginal^  et  qui 
devient  pour  ainsi  dire  une  vérité  surnaturelle.  On  ne  trouve 
dans  la  nature  ni  des  airs  cadencés,  ni  des  chants  avec  accom- 
pagnements ;  ou  ne  trouve  pas  davantage  des  vers  de  Vji^ile 
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oa  r Apollon  da  Belvédère.  Un  travail  parfait  d'art  est  nne 
<Euvre  de  Tesprit  humain^  et,  dans  ce  sens,  c'est  aossi  on  tra~ 
vail  de  nature ,  élevant  les  objets  les  plus  ordinaires  à  une 
plus  haute  signification,  à  une  dignité  plus  sublime. 

11  est  certain  que  le  plus  grand  effet  de  l'art  dépend  de  l'il- 
lusion musicale.  Le  compositeur  qui  veut  faire  agir  l'illnsion 
sur  les  autres,  doit  d'abord  en  sentir  lui-même  toute  la  puis- 
sance, c'est-à-dire  que  ruiusion  doit  subjuguer  auparavant 
son  esprit  par  de  vives  images,  et  son  cœur  par  des  eCTets 
correspondants.  Et  ce  sont  ces  images,  ces  idées  et  ces  senti- 
ments qui ,  appuyés  sur  des  objets  réels  de  la  nature,  ou  se 
rapportant  à  des  objets  fictifs,  doivent  ensuite  produire  l'illu- 
sion sur  l'esprit  et  le  cœur  des  auditeurs. 

IMBOGGATURA  =  EMBOUCHURE,  5.  /;  —  La  partie  des 
instruments  à  vent  que  l'on  met  contre  les  lèvres  ou  dans  la 
bouche,  pour  en  jouer.  Chaque  instrument  à  vent  a  son  em- 
hauchure  particulière.  Celles  de  la  trompette,  du  cor,  du 
trombone,  du  basson,  du  serpent,  sont  de  même  nature, 
dans  des  proportions  différentes  :  ces  emhouehureê  ressem- 
blent assez  à  un  petit  entonnoir.  La  flûte  s'embouche  par  un 
trou  ovale  fait  à  l'instrument  même,  le  flageolet  par  un  bec, 
la  clarinette  par  un  bec  qui  porte  une  anche;  le  hautbois,  le 
cor  anglais,  le  basson ,  ont  une  anche  pour  emifouchure. 

Comme  c'est  de  la  manière  de  gouverner  Vemhouchurt 
que  dépend  la  qualité  du  son ,  on  dit  qu'un  corniste  ^  un  flû- 
tiste, etc.,  a  une  belle  embouchure  quand  il  tire  de  beaux 
sons  de  son  instrument 

IMITAZIONE  =  IMITATION,  8.  f.  ~  Gcéron  dit  t  Om- 
nii  motus  animi  suum  quendam  a  natura  haéet  vuitum 
et  sonum  et  gettum.  Si  tous  ces  sentiments  ont  des  tons  qui 
leur  sont  propres,  et  si  le  compositeur  peut  se  servir  de  ces 
tons  pour  exprimer  les  sentiments,  la  musique,  quoique  bor- 
née dans  ses  imitations,  n'est  pas  moins  un  art  imitatif,  attendu 
que  la  nature  lui  présente  ses  modèles  avec  les  moyens  pour 
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les  reproduire.  Arhtote,  Rdusseau  et  plusîeui^  autres  auleun 
oDt  adopté  ce  prineipe.  Voici  conimeut  s'exprime  ù  ce  si^et 
le  philosophe  de  Genève  : 

a  Limitation  de  la  peinture  est  toujours  froide  »  parce 
qu'elle  manque  de  celte  succession  d'idées  et  d'inipreitSîoDS 
qui  échauffe  Tame  par  degrés,  et  que  tout  est  dit  au  premier 
coup  d'œîl.  La  puissance  imitatlve  de  cet  art ,  avec  heancoup 
d'objets  apparents,  se  borne  en  elTel  à  de  très  faibles  repré- 
sentations* C'est  un  des  grands  avantages  du  musicien  de 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ue  saurait  entendre,  tandis 
qnll  est  impossible  au  peintre  de  peindre  ceJles  qu'on  ne 
saurait  voir  ;  et  le  plu^i  grand  prodige  d'un  art  qui  n'a  d'ac- 
tivité que  par  ses  mouvements^  est  d'en  pouvoir  fonncr  jus- 
qa'h  rimagc  du  repos.  Le  sommeil^  le  calme  de  la  nuit,  la 
solitude  et  le  silence  même  entrent  dans  le  nombre  des  ta- 
bleaux de  la  musique.  Quelquefois  le  bruit  produit  l'effet  du 
silence,  et  le  silence  l'elTet  du  bruit;  comme  quand  un 
homme  s'endort  à  une  lecture  égale  et  monotone .  et  s*évellle 
à  rinstant  qu'on  se  tait;  et  il  en  est  de  même  pour  d'autres 
elfetâ.  Mais  l'art  a  des  substitutions  plus  fertiles  et  bien  plus 
fines  que  celle-ci  :  il  sait  exciter  par  un  sens  des  émotions 
semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par  un  autre;  et, 
comme  le  rapport  ne  peut  être  sensible  que  Tira  pression  ne 
soit  forte,  la  peinture ,  dénuée  de  cette  force,  rend  difficile- 
ment à  la  musique  les  imitations  que  celle-ci  tire  d'elle.  Que 
toute  la  nature  soit  endormie ,  celui  qui  la  contemple  ne  dort 
pas;  et  Tart  du  musîcieu  consiste  à  substituer  à  Timage  in- 
sensible de  l'objet  celle  des  mouvements  que  sa  présence 
excite  dans  l'esprit  du  spectateur  :  il  ne  présente  pas  direc- 
tement la  chose,  mais  il  réveille  dans  notre  ame  le  même  sen- 
timent qu'on  éprouve  en  la  voyant. 

n  Aussi,  bien  que  le  peintre  n'ait  rien  à  tirer  de  la  partition 
du  musicien,  Tiiabile  musicien  ne  sortira  point  sans  fruit  de 
l'atelier  du  peintre.  Non  seulement  il  agitera  la  mer  k  son 
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gré ,  excitera  les  flammes  d'un  incendie  ^  fera  couler  les  rais- 
seaux,  tomber  la  plitie  et  grossir  les  torrents  ;  mais  il  augmen- 
tera rhorreur  d'un  désert  affreux,  rembranira  les  murs  d'une 
prison  souterraine ,  calmera  Forage,  rendra  Tair  tranquille, 
le  ciel  serein,  et  répandra,  de  l'orchestre,  une  fratcheur 
nouvelle  sur  les  bocages.  > 

Outre  l'imitation  de  la  belle  nature,  il  y  en  a  encore  une 
autre  qui  consiste  à  suivre  l'exemple  d'autres  compositeurs, 
en  les  prenant  pour  modèle.  En  cela  on  distingue  l'imitation 
Uére  et  l'imitation  servUe;  l'imitateur  servile  peut  être  un 
homme  de  talent,  tandis  que  l'imitateur  libre  peut  suivre  les 
inspirations  et  les  élans  de  son  génie. 

L'imitation ,  qu'on  appelle  aussi  fuga  imprapria,  irregu- 
iarisy  dans  son  sens  technique,  est  la  répétition  immédiate 
d'un  chant  fait  par  une  antre  voix.  Les  Imitations  les  plus 
usitées  sont  les  suivantes  : 

1.  UimUation  à  V octave  y  supérieure  ou  htférieure  {imi- 
tatio  in  hyperdiapasony  veihypodiafoson).  Voyei-en  on 
exemple  à  la  fig.  71. 

2.  limitation  à  i*unisêon  (  imitaiio  in  uniiono,  vd 
imitatio  homoptona),  en  élevant  d'une  octave  la  vmx 
grave  représentée  par  l'exemple  de  la  fig.  71. 

3.  L'imitation  à  ia  quinte ,  supérieure  ou  inférieure 
(  imiu  in  hyperdiapente,  vei  hypodiapente) ,  comme  à  la 
fig.  72. 

A.  Vimitatian  à  ia  quarte,  supérieure  ou  inférieure 
(  imit.  in  hyperdiatessaron  vel  hypodi€Uesêaron).  Voyez 
fig.  73. 

5.  Vimitcuion  à  ia  tierce^  supérieure  ou  inférieure  {inUL 
in  hyperditonosve4hypoditono8).  Fig.  74* 

6.  VimUation  à  ia  sixte,  supérieure  ou  inférieure  (tmtt 
in  hexacordo  superiori  vel  inferiori).  Fig.  75. 

7.  Vimitatian  à  ia  seconde^  supérieure  ou  inférieure 
(imit,  in  secunda  superiori  vel  inferiori),  Fig.  76. 
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^.  VimiiatioH  à  4a  êtjnième^  supérieure  on  inférieure 
(imit.  in  heptaeardo  superiari  vet  inferiari).  Flg.  77. 

Dans  ces  diflérrates  imitations^  si  la  partie  qui  imite  exéente 
le  cbant  de  la  même  manière  que  la  précédente,  on  l'appelle 
indtiUian  par  numvement  sentMaôie  (imit.  œçuaiis  ma- 
tm);  mais  si  l'imitation  se  pratique  de  manière  à  ce  que  les 
intervalles  de  la  partie  précédente,  qni  étaient  descendants, 
se  fassent  en  montant  et  vice  versa,  alors  on  l'appellera  imi- 
tation par  mouvement  contraire  (imit.  motus  inœqua^ 
iisy  ainsi  qu'on  le  voit  &  la  figure  78.  Quand  une  partie 
suit  l'autre  en  rétrogn^dant,  c'est  une  imitation  rétrograde 
(imit,  per  motum  retrogradkum ,  vel  imiU  cancrizans). 
Voyex  fig.  79.  Si  cette  imitation  se  fait  en  outre  par  mou- 
vement contraire,  on  la  nomme  imitation  rétrograde  par 
mouvemont  contraire  {imiu  eaneritans motu  contrai- 
rio).  Flg.  80. 

Les  parties  ne  se  répondent  pas  toujours  par  des  notes 
de  la  même  figure.  On  en  augmente  souvent  ou  on  en  di- 
minue la  valeur  dans  la  réplique;  dans  le  premier  cas 
(  fig.  81  ) ,  on  l'appelle  imitation  par  augmentation 
(imit.  per  augmentationem )  ^  et  dans  le  second  cas 
(fig.  82  ) ,  imitation  par  di/miavuUon  ( imit,  per  di- 
mintuionem).  Lorsque  les  parties  s'entresuivent  par  des 
temps  opposés ,  c'est-à-dire  quand  l'une  commence  sur  le 
temps  fort  de  la  mesure  et  que  l'autre  y  répond  soudain  sur 
le  temps  faible,  et  ainsi  réciproquement ,  c'est  une  imiution 
à  contre-temps  on  par  syncope  (fig.  8S).  Enfin,  l'imita- 
tion canonique  ou  rigoureuse  ou  liée,  est  celle  qui  imite 
exactement  non  seulement  les  figures  des  notes,  mais  encore 
la  àuccession  des  intervalles,  différemment  de  l'imitation 
iibre  ou  métrù/ue  qui  n'imite  que  les  figures  des  notes 
(Voy.  fig.  84). 

IMMAGINAZIONE  =  IMAGINATION,  s.  f.  (V.  Fantasia). 

IMMUTABILIS.  —  (Voy.  Accentus  eceiesiastici). 
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IMPARI  =  IMPAIR,  adj.  (Voy.  Tempo). 

IMPASTARE  =  EMPATER,  i;.  a.  —  Empâter  ies  mms, 
c'est  les  unir,  les  marier  avec  uae  moelleuse  suavité ,  en  ob- 
servant de  suivre  exactement  le  rhythme ,  les  modes,  le  chant 
et  les  diverses  modifications  de  piano  et  de  forte,  de  sorte 
que  le  groupe  hannoi^que  semble  n'être  produit  que  par  une 
seule  voix  ou  un  seul  instrument. 

IMPERFEGTIO.  —  C'était  dans  Tandenne  musique  la 
soustraction  de  la  troisième  partie  de  la  valeur  d'une  note. 

IMPROVYISARE  =  IMPROVISER,  t;.  n.  —C'est  composer 
et  exécuter  impromptu  un  morceau  de  musique  vocale  ou 
instrumentale. 

La  musique  étant  une  langue  naturelle,  parfaitement  régu- 
lière et  conforme  à  notre  organisation,  il  est  plus  facile  d'im- 
Itfoviser  dans  ce  langage  que  dans  celui  dont  les  mots  sont 
de  convention.  Pour  improviser  cependant  avec  succès  en 
musique,  U  convient  d'être  profondément  initié  aux  ressonr'* 
ces  de  l'art,  et  surtout  à  toutes  les  espèces  de  contrepoint; 
il  faut  en  outre  être  maître  absolu- de  Finstrument  sur  lequel 
on  improvise,  posséder  une  ame  qui  s'exalte  aisément,  et  une 
grande  présence  d'esprit,  afin  qu'U  y  ait  de  l'unité  dans  les 
pensées  qui  composent  un  morceau  créé  de  cette  manière 
(Yoy.  Cantrappunto  atia  Mente). 

m  BATTERE  =  EN  FRAPPANT  (  Theeiê  ).  —  C'est 
cette  partie  de  la  mesure  où  l'on  baisse  la  main  on  le  pied 
et  oii  l'on  frappe  pour  marquer  la  mesure.  (  Voy.  Bautre.  ) 

INCAYALCATURA,  s.  f.  =  CROISEMENT,  5.  m.— C'est  la 
manière  d'exécuter  sur  le  piano  certabis  passages  en  croisant 
les  mabis  l'une  au  dessus  de  l'autre. 

CraisemerU  (en  Italie  Ineroeiamento).  Se  dit  aussi 
lorsqu'une  partie  supérieure  descend  plus  bas  que  la  partie 
inférieure  la  plus  près,  ou  monte  plus  haut  que  la  partie  su- 
périeure. 

IN  CfllAVE  =  A  LA  CLÉ.  —  (  Voy.  BemoUe ,  DiesU  ). 
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INGISORE  m  NOTE  =  GRAVEUR,  EUSE  DE  MUSIQUE  , 

s,  de  deux  g.  —  Celui  on  celle  qui  fait  profession  de  graver 
de  la  musique. 

La  musique  se  grave  sur  des  planches  d'étain  ou  de  cuivre^ 
et  les  principaux  instruments  dont  se  sert  le  graveur  sont 
des  poinçons  et  des  burins.  Chacun  de  ces  poinçons  porte  à 
son  extrémité,  et  gravé  en  relief,  un  signe  musical  quelcon- 
que, tel  qu'une  tête  de  note  noire  ou  blanche,  une  clé,  un 
dièse^  un  bémol,  un  A,  un  B^  un  2 ,  un  3,  etc.  Le  nombre 
des  pohiçons  égale  par  conséquent  celui  des  caractères  de  la 
musique,  des  lettres  de  Falphabet  et  des  chiffres. 

Le  graveur  doit  commencer  d'abord  par  lire  le  manuscrit 
du  compositeur,  ou  le  parcourir  simplement,  pour  marquer 
au  crayon  la  division  de  ses  pages,  et  les  ajuster  de  manière 
que  l'exécutant  ne  soit  obligé  de  tourner  le  feuillet  qu'à  la  fin 
d'un  morceau  ou  pendant  un  silence;  observation  qui  devient 
inutile  s'il  s'agit  d'une  partition.  Cette  première  opération 
faite,  il  prend  la  planche  et  trace ,  avec  une  règle  de  fer  et 
une  patte,  les  lignes  et  les  portées,  en  donnant  à  ces  der- 
nières^ de  l'une  à  l'autre,  un  espace  plus  ou  moins  grand, 
selon  la  nature  de  la  musique  à  graver.  Il  dessine  légèrement , 
à  la  pointe  du  burin ,  les  diverses  phrases ,  les  divisions  des 
mesures  teUes  qu'elles  devront  être  disposées  sur  les  portées, 
sans  omettre  le  mohidre  signe  :  à  l'égard  des  notes,  il  se  borne 
àmarquer  avec  des  oies  places  que  leurs  têtes  doivent  occuper. 

Ce  croquis  terminé ,  le  graveur  prend  tour  à  tour  chaque 
pohiçon,  le  pose  juste  sur  la  ligne  ou  l'espace,  et  lui  fait 
marquer  son  empreinte  en  le  frappant  sur  l'autre  bout  avec 
un  petit  marteau  :  11  ne  quitte  pas  le  poinçon  qu'il  tient ,  qu'il 
n'ait  gravé  tous  les  caractères  de  son  espèce  qui  sont  dans  la 
page;  ainsi  il  frappera  successivement  toutes  les  clés,  les 
dièses  et  les  bémols  qui  doivent  les  armer,  toutes  les  têtes 
noires,  toutes  les  têtes  blanches,  tous  les  souphrs,  tous  les 
demi-soupirs ,  tous  les  dièses ,  tous  les  bémols ,  tous  les  bé- 
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carres^  tous  les  points,  tons  les  f,  tous  les  ff,  tous  les p^ 
tous  les  ;ip,  etc.  Quand  la  plancbe  ne  présente  plus  rien  à 
frapper  au  poinçon  5  le  graveur  prend  le  burin  pour  tracer 
les  queues  des  blanches  et  des  noires ,  les  crochets  des  cro* 
ches,  les  liaisons  et  autres  lignes  déliées.  Il  se  sert  d'une  on- 
glette  pour  marquer  les  barres  qui  réunissent  un  groupe  de 
croches  ou  de  doubles  croches,  les  reprises,  les  barres  d'a- 
bréviation, les  barres  finales ,  et  tous  les  traits  fortement 
prononcés.  Les  paroles  placées  sous  la  musique  vocale  se 
gravent  de  suite,  en  échangeant  de  poinçon  à  mesure  qu'une 
nouvelle  lettre  se  présente. 

Lorsqu'un  ouvrage  n'a  pas  de  succès,  on  fait  polir  le  re- 
vers des  planches  pour  les  graver  une  seconde  fois,  et  l'on 
bâtonne  la  première  gravure  pour  prévenir  les  méprises  de 
l'imprimeur  :  le  revers  étant  foulé  et  refoulé  par  la  presse, 
ne  pourrait  plus  donner  des  épreuves. 

Après  toutes  ces  opérations,  le  graveur  plane  la  planche 
au  marteau ,  la  polit  avec  le  brunissoir  pour  enlever  les  aspé* 
rites  laissées  par  le  poinçon  et  le  burin ,  et  la  livre  à  l'impri- 
meur pour  en  tirer  des  exemplaires.  On  a  soin  de  signaler  les 
fautes  qu'elle  peut  renfermer  :  le  graveur  les  corrige  en  re- 
poussant par  derrière  la  note  ou  le  signe  défectueux,  de  ma- 
nière à  l'effacer  entièrement,  et  il  établit  sur  cette  surface 
repolie  le  signe ,  la  note  ou  le  groupe  de  notes  que  le  texte 
manuscrit  réclame.  La  planche  ne  se  brisant  pas,  et  ces  cor- 
rections pouvant  se  renouveler  à  chaque  tirage,  il  est  aisé 
d'obtenir,  au  moyen  de  la  gravure ,  des  éditions  absolumait 
exemptes  de  toute  espèce  de  fautes. 

INCOi\lPOSTO= INCOMPOSÉ,  adj,  —Vu  intervalle  incom- 
posé, que  les  anciens  auteurs  appellent  aussi  diasysténuUi* 
que,  est  celui  qui  ne  peut  se  résoudre  en  intervalles  plus  pe- 
tits, et  n'a  point  d'autre  élément  que  lui-même.  Nous  n'avons 
dans  notre  système  qu'on  seul  intervalle  incomposé,  c'est-à- 
dire  le  demi-ton. 
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INCONCINNI.  —  (Voy.  C&neinnL  ) 

INCORDARE,  INCORDATURA  =  MONTER  DE  CORDES 
un  instrument  de  musique.-— C'est  y  mettre  des  cordes  et  pro- 
portionner leur  grosseur  à  la  grandeur  et  à  la  qualité  parti- 
culière de  l'instrument  ;  car  c'est  de  la  force  de  ses  cordes 
que  dépend  en  général  la  beauté  du  son^  de  même  que  de 
la  gradation  juste  et  proportionnée  de  leur  force  dépend 
surtout  l'égalité  de  tous  les  sons.  En  mettant  quelques  cordes 
nouvelles  à  un  instrument^  on  doit  faire  attention  à  ce  qu'elles 
soient  d'une  égale  force  des  précédentes^  autrement  l'instru- 
ment perdra  une  partie  de  la  beauté  et  de  l'égalité  de  ses 
sons. 

INCORRETTO  =  INCORRECT,  adj.—On  appeUe  com- 
position musicale  incorrecte  celle  qui  pèche  contre  les  règles 
grammaticales  de  l'art 

INDIA  =  INDE  (  notice  historique  sur  la  musique  de  V  ).  -— 
Le  système  musical  de  rinde  naquit  absolument  comme  il 
devait  nattre,  et  comme  on  peut  facilement  se  l'imaginer, 
même  sans  avoir  lu  l'histoire.  L'éducation  que  reçoivent  les 
Indiens  tend  plutôt  à  exalter  l'imagination  qu'à  éclairer  l'in- 
telligence; aussi  montrent-ils  une  inclination  toute  particulière 
à  symboliser  et  à  personnifier  tout  ce  qui  regarde  le  spiri- 
tualisme ,  ainsi  que  le  font  tous  les  Orientaux  sortis  de  l'état 
de  barbarie.  Il  semble  que  les  Indiens  surpassent  sous  ce 
rapport  les  autres  peuples  asiatiques,  car  ceux  qui  habitent 
les  bords  du  Gange,  et  qui  n'ont  pas  été  réformés  par  le 
mahométisme,  'forment  les  nations  les  plus  paisibles,  on 
pourrait  dire  même  les  plus  passives ,  les  plus  molles  et  les 
plus  efféminées.  Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  qu'Us  aient  un 
sentiment  très  délicat  en  musique,  mais  il  faut  encore  moins 
s^étonner  de  ce  que,  contrariés  dans  leur  éducation  par  le 
climat,  la  religion  et  la  constitution  politique,  liront  embar- 
rassé les  premiers  éléments  de  la  musique  de  tant  d'inven- 
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lions  bizarres,  qu'il  leur  est  devenu  fort  diffldie  de  se  Urer 
du  cercle  magique  où  Us  se  sont  égarés.  Ainsi  ils  suivirent , 
pour  diviser  les  principaux  modes  de  la  musique,  les  divi- 
sions des  saisons  et  celles  du  jour.  Chaque  Mode  est  un  esprit 
céleste  ou  grand  herva;  chacun  de  ces  musiciens  aériens  est 
allié  ou  marié  à  cinq  nymphes  ou  rajini,  et  il  est  père  de 
huit  petits  génies.  Ce  mariage  de  ces  grands  herva  produit 
ce  que  les  mortels  appellent  harmonie ,  et  la  mélodie  n'est 
autre  chose  que  la  succession  des  générations  nées  de  ces 
alUances. 

Les  Indiens  pensent  que  la  musique  est  originairement  un 
don  d'une  divinité  bienfaisante ,  comme  les  Egyptiens  croient 
Tavohr  reçue  d'Osiris  et  d'Hermès,  et  les  Grecs  de  RUnerve, 
d*  Apollon  et  de  Mercure.  Ainsi  ils  sont  persuadés  que  la  vina 
ou  lyre  hidienne  vient  immédiatement  du  ciel,  et  que  c'est  un 
don  de  la  déesse  Seraswati,  et  qu'elle  fut  ensuite  perfection- 
née par  un  célèbre  musicien  nommé  Nared,  qui  pour  cela 
l^t  divinisé.  L'union  et  l'affinité  de  la  musique  avec  l'astro- 
nomie se  trouvent  particulièrement  dans  l'analogie  de  leurs 
rapports  fondamentaux,  n  existe  une  si  grande  ressemblance 
entre  le  système  musical  et  astronomique  des  Indiens  et  ce- 
lui des  Egyptiens  et  des  Chhiois ,  qu'on  peut  logiquement 
leur  attriiraer  une  commune  origine,  ou  penser  que  ces 
sciences  passèrent  par  tradition  de  l'un  de  ces  peuples  aux 
deux  autres.  La  forme  du  gouvernement  étant  la  théocratie, 
la  connaissance  de  la  musique,  de  toutes  les  autres  sciences, 
et  de  tous  les  arts,  n'est  par  conséquent  réservée  qu'aux 
prêtres.  C'est  pourquoi  la  musique  est  liée  étroitement  à  la 
religion  et  soumise  à  des  lois  consacrées  et  immuables,  de 
sorte  que  le  moindre  changement  qu'on  voudrait  y  apporter 
serait  considéré  comme  une  profanation  du  rite  sacré. 

Une  autre  cause  empêche  encore  que  la  musique  indienne 
puisse  sortir  de  l'enfance ,  c'est  la  division  de  la  nation  en 
plusieurs  tribus,  division  qui  fait,  ainsi  que  l'affirme  sir 
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l^illiam  Jones ,  que  chaque  royaume  et  chaque  province  de 
rinde  a,  comme  les  diverses  provinces  de  l'ancienne  Grèce  » 
son  genre  particulier  de  mélodie. 

La  gamme  des  Indiens  ne  procède  pas ,  comme  celle  des 
anciens  Grecs,  par  tétrâcordes,  mais  par  octaves,  comme  la 
nôtre.  La  fig.  85  en  contient  plusieurs  tirées  du  livre  mti- 
tulé  Sama.  On  voit  cependant  que  ces  gammes  sont  défec- 
tueuses, si,  comme  le  dit  encore  Jones,  les  blanches  seules 
constituent  les  sons  »ta/bies  et  immuaMa,  et  que  toutes  les 
antres  notes  ne  sont  que  des  notes  ajoutées  ou  des  variai 
tians,  fruit  du  goût  ou  de  Fart  de  l'exécutant;  ainsi  la  plus 
grande  partie  de  leurs  gammes  ne  contiennent  que  cinq  ou 
six  tons  staétes,  et  ressemblent  par  là  à  l'ancienne  gamme 
chinoise  et  écossaise,  ou  à  l'ancienne  gamme  enharmonique 
des  Grecs,  dont  Plntarque  fait  mention,  et  forment  un  pen- 
tacorde  avec  l'omission  de  deux  sons  dans  l'octave  (Voyez 
fig.  86).  Ces  gammes  si  simples  peuvent  être  considérées 
comme  les  premiers  essais  d'un  peuple  qui  aime  le  chant, 
mais  qui  n'a  pas  encore  un  système  d'acoustique  complet,  et 
dont  les  instruments  de  musique  sont  trop  imparfaits  pour 
produire  autre  chose  que  les  premiers  sons  d'après  la  nature. 
On  pourrait  peut-être  expliquer  le  saut  de  tierce  de  l'ancienne 
gamme  enharmonique  des  Grecs,  par  l'imparfaite  construc- 
tion des  premiers  instruments  à  vent,  opinion  qui  semble  con- 
firmée par  la  manière  de  placer  la  main  sur  quelques  uns  de 
nos  plus  anciens  et  de  nos  plus  imparfaits  instruments  à  vent, 
comme  le  flageaUt,  le  chalumeau ,  etc.  Il  est  certain  que 
chez  tous  les  peuples  le  perfectionnement  des  instruments 
contribue  beaucoup  au  perfectionnement  des  gammes  et  à 
l'amélioration  de  la  manière  de  chanter. 

Les  Indiens  ne  connaissent  pas  notre  harmonie.  Leurs  di-^ 
verses  espèces  de  musique  pratique  sont  les  rectahs,  tera^ 
nos,  tuppoê  et  raagnies  :  les  deux  premiers  portent  le  ca- 
chet d'un  chant  facile  et  régulier. 
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Les  iDStraments  de  musique  en  usage  cbei  les  Indiens  sont 
destinés  ou  à  la  religion  on  aux  divertissements.  Les  plus  sim- 
ples instruments  dont  les  bramines  font  usage  dans  leurs 
temples  sont  le  song  et  le  gautha.  Le  premier  est  un  buccin 
dans  lequel  ils  soufflent  de  toute  leur  force  pour  appeler  le 
peuple;  l'autre^  qui  sert  au  même  objet,  est  une  petite  clo- 
chette en  bronze  5  ornée  d'une  tête  et  de  deux  ailes ,  que  les 
bramines  font  résonner  soir  et  matin  dans  les  vestibules  du 
temple  avant  de  commencer  les  sacrifices.  Quelquefois  on 
entend  aussi  le  buccin  dans  les  bazars  et  les  marchés;  mais 
alors  ce  sont  les  fakirs  qui  annoncent  ainsi  leur  arrivée. 

Un  instrument  d'origine  indienne,  et  usité  seulement  dans 
les  contrées  habitées  par  les  anciens  Hindous,  est  le  eapiiu 
ou  éin,  n  se  compose  de  deux  calebasses  d'inégale  grosseur, 
qu'on  a  fait  sécher,  et  auxquelles  on  a  retranché  un  quart  de 
leur  grosseur.  Ces  deux  calebasses  sont  jointes  par  un  long 
tube  de  bois,  sur  leqnel  sont  tendues  plusieurs  cordes  de  fil 
ile  coton  gommées  et  deux  cordes  d'acier;  les  deux  ca- 
lebasses sont  unies  au  tube  qui  leur  porte  les  sons  au  moyen 
d'autres  morceaux  de  bois  également  creux.  Du  reste,  on 
accorde  cet  instrument  comme  nos  instruments  à  cordes;  les 
cordes  cependant,  presque  toujours  au  nombre  de  quatre, 
ne  reposent  pas  sur  un  chevalet.  Le  pennak  est  peu  différent 
du  (fin. 

Le  taméûura  est  un  instrument  magnifique  chargé  de  do- 
rures, de  peintures  et  de  beaucoup  d'autres  ornements  pré* 
deux.  C'est  un  objet  de  luxe ,  et  les  riches  Indiens  ont  sohi 
de  l'exposer  aux  yeux  des  étrangers  en  le  plaçant  dans  la 
principale  pièce  de  leur  habitation,  comme  l'un  de  leurs  plus 
beaux  meubles.  Le  soin  qu'apportent  les  Indiens  à  orner  cet 
instrument  pourrait  faire  croire  qu'ils  en  tirent  des  sons  dé- 
licieux, et  l'on  se  tromperait  grandement.  Assis  sur  un  tapis 
ou  sur  un  morceau  de  toile  blanche,  ils  restent  des  heures 
entières  dans  la  même  position,  chantant  un  air  monotone  et 
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pinçant  de  temps  en  temps  Tune  des  quatre  cordes  de  cet 
instniment  Voilà  en  quoi  consiste  le  plaisir  qu'ils  en  reçoi- 
vent 

L'instrument  appelé  sitar  est  presque  semblable  à  notre 
g[uitare  ;  ce  qui  fait  croire  à  quelques  personnes  que  la  guitare 
est  d'origine  indienne.  Le  sarcmguy,  instrument  fort  com- 
mun dans  l'Hindostan ,  a  beaucoup  de  rapport  avec  notre 
violoncelle  5  bien  qu'il  soit  plus  petit  et  qu'il  ait  un  plus  grand 
nombre  de  Cordes.  La  douceur  des  sons  de  cet  instrument  le 
rend  plus  propre  que  les  autres  à  accompagner  la  voix.  Les 
Indiens  s'en  servent  aussi  pour  toutes  leurs  danses.  Le  sor- 
rinda  est  une  espèce  de  violon  qui  appartient  presque  exclu- 
sivement au  peuple.  Les  sons  que  l'on  tire  avec  un  archet  des 
quelques  cordes  de  coton ,  répondent  à  la  simplicité  de  l'in- 
strument ^  fabriqué  et  joué  sans  règles  par  des  gens  grossiers 
et  qui  n'ont  pas  la  plus  petite  connaissance  de  la  musique. 
Vamerti  a  été  certainement  inventé  dans  l'Inde^  car  il  se 
compose  d'une  noix  de  coco  dont  on  a  retranché  les  deux 
tiers  et  que  l'on  a  recouverte  d'une  peau  très  mince  ;  un 
manche  de  bois  est  attaché  à  cette  espèce  de  timbale  sur  la-* 
quelle  sont  tendues  quelques  cordes  d'un  bout  à  l'autre  ;  les 
sons  de  Yomerti  ont  quelque  ressemblance  avec  ceux  du  sor- 
rinda  et  ceux  du  saranguy ,  mats  ils  sont  plus  doux.  Vumi 
consiste  dans  une  noix  de  coco  ouverte,  à  laquelle  est  atta- 
ché un  bâton  de  bambou  et  une  seule  corde  ;  on  le  joue  avec 
un  archet  5  pour  l'ordinaire  chargé  d'ornements. 

Vhauk  est  un  énorme  tambour  dont  on  ne  peut  faire  usage 
sans  la  permission  du  semmidar  du  district,  permission 
qu'on  n'obtient  que  dans  certaines  fêtes  et  en  payant  une 
somme  déterminée.  Dans  les  jours  de  grandes  cérémonies, 
on  l'orne  de  plumes  et  de  crins  qui  en  accroissent  de  beau- 
coup le  volume.  Vhuia  est  une  autre  espèce  de  tambour, 
mais  plus  petit  que  le  précédent  ;  on  le  bat  avec  la  main  sur 
la  partie  inférieure.  Il  rend  un  son  sourd  qui  sert  d'accompa^ 
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gnement  à  toute  espèce  de  musique.  Le  mirdetig  on  khoiCf 
bien  qu'Usoit  généralement  considéré  comme  un  instrum^it 
sacré  5  parce  que ,  dans  toutes  les  fêtes  religieuses,  il  est  joué 
par  les  fakirs  et  antres  personnes  dévotes ,  est  cependant 
très  souvent  employé  par  le  peuple  dans  ses  divertissements, 
n  consiste  dans  un  vase  de  terre  cuite  dont  les  deux  extré- 
mités sont  couvertes  d'une  peau  tendue  de  la  même  manière 
que  celles  de  nos  tambours,  avec  cette  seule  différence  que 
la  peau  inférieure  est  plus  large  et  raid  un  son  plus  grave 
que  l'autre.  Le  thoéia  est  composé  de  deux  tambours  ^  l'un 
de  terre  et  l'autre  de  bois,  et  tous  les  deux  couverts  de  peaux 
que  l'exécutant  frappe  avec  ses  doigts.  Gbaque  timbale  donne 
*des  sons  diiférents  dont  la  réunion  produit  une  musique  pas- 
sable. Le  tikara  est  aussi  composé  de  deux  tambours  d'iné- 
gale grandeur;  celui  qui  le  joue  est  ordinairement  assb  par 
terre,  mais,  dans  les  cérémonies  publiques,  cet  instrument  est 
porté  par  des  chameaux  qui  font  partie  du  cortège.  Le  domp 
est  un  grand  tambour  de  forme  octogone  sur  lequel  on  frappe 
seulement  avec  la  main  droite.  Le  djtyo  ou  djumpa  a  un  scm 
particulier.  C'est  une  espèce  de  bourdonnement  produit  par 
le  frottement  d'un  noeud  de  petite  corde  placé  à  l'extréinité 
d'une  baguette,  sur  une  peau  tendue  sur  un  cylindre  de  terre 
cuite.  Ce  cylindre  est  composé  de  deux  parties  qui  se  réunis- 
sent, chacune  desquelles  est  couverte  d'une  peau  qu'on  peut 
resserrer  ou  lâcher  à  volonté,  au  moyen  d'une  corde  qui 
entoure  l'histrument  Pendant  que  d'une  main  le  musidoi 
firotte  sa  longue  baguette  sur  une  des  peaux ,  il  en  frappe  de 
l'autre  main  la  partie  supérieure.  Un  autre  instrument  fort 
staigulier  et  d'origine  vraiment  indienne ,  est  le  surmangiah 
dont  le  son  est  fort  doux  et  fort  agréable.  Le  mnsiden  ne  fait 
que  toucher  avec  les  doigts  de  la  main  droite  ou  de  la  main 
gaudie  de  longs  morceaux  de  bambous  fendus  aux  deux  ex- 
trémités et  unis  ensemble  par  quelques  petites  cordes  qui  les 
traversent. 
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Le  kartai  est  on  des  plus  anciens  instruments  des  Hindoos. 
Il  est  à  penser  qu'ils  en  font  usage  dans  leurs  cérémonies  re- 
ligieuses^  car  beaucoup  de  leurs  anciennes  idoles  sont  repré- 
sentées avec  cet  instrument 

Parmi  les  instruments  à  vent  le  ra/msinga  est  le  plus  re- 
marquable. C'est  une  grande  trcnnpette  composée  de  quatre 
tubes  de  métal  très  mince  qui  entrent  les  uns  dans  les  autres 
et  sont  ordinairement  enduits  d'un  beau  vernis  rouge.  H  faut 
que  celui  qui  en  joue  ait  la  poitrine  très  forte  pour  en  tirer 
une  variété  de  sons^  très  agréable  à  l'oreille,  quand  on  les 
entend  de  loin,  n  y  a  des  fakirs  qui  en  jouent  parfaitement 
Le  éaunk,  tant  pour  la  forme  que  pour  la  qualité  du  son, 
peut  être  comparé  à  notre  trompette.  Il  est  aussi  comme  le 
ramsinga  peint  en  rouge.  Entre  les  autres  espèces  de  trom-- 
pettes  on  distingue  particulièrement  le  imri,  le  tutare  et  le 
camboiu  Le  suranaé  est  semblable  à  notre  clarinette ,  mais 
les  Indiens  en  jouent  très  mal.  Le  tahri  est  la  cornemuse  de 
nos  bergers.  Cet  instrument  se  fait  avec  un  fruit  sec  dont  on 
vide  l'intérieur  pour  y  faire  entrer  trois  tubes  de  bambou, 
l'un  en  haut  et  les  deux  autres  en  bas.  Ces  derniers  ont  plu- 
sieurs trous.  Le  musicien  soufSe  dans  le  tube  supérieur  et  en 
modifie  les  sons  avec  beaucoup  d'expression  en  bouchant  un 
ou  plusieurs  des  trous  des  tubes  inférieurs.  Cet  instrument  est 
très  commun  sur  la  côte  de  GoromandeL  Le  àcrnsy  ressemble 
parfaitement  à  notre  flûte  à  bec,  mais  les  Indiens  en  jouent 
d'une  manière  différente  ;  au  lieu  de  le  placer  entre  les  lèvres 
pour  y  faire  entrer  le  souffle,  ils  se  le  mettent  au  nez. 

Le  crishma,  dans  lequel  on  souffle  aussi  avec  le  nez,  res- 
semble à  notre  flageolet;  il  a  un  son  doux  et  mélancolique, 
et  son  diapason  est  divisé  en  demi-tons;  les  Indiens  ont  aussi 
plusieurs  autres  espèces  de  flûtes. 

Outre  ces  nombreux  instruments,  les  Indiens  et  les  Mon- 
gols se  servent  encore,  pour  la  guerre,  du  date  et  du  tam- 
tam,  espèce  de  tambours  oblongs ,  et  du  taian  ou  cymbale, 
TOME  L  33 
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qui  consiste  en  deax  couvercles  de  métal  que  l'on  frappe  l'un 
contre  l'autre. 

Il  7  a  dans  l'Inde  des  chanteurs  qui  parcourent  les  mes  et 
s'arrêtent  aux  portes  des  maisons  en  cbantant  les  amours  et 
les  bauts  faits  de  leurs  dieux.  Ils  accompagnent  souvent  leurs 
chants  du  son  de  quelque  instrument  Us  sont  vêtus  à  peu 
près  comme  les  Musulmans ,  et  ont  ordinairement  une  besace 
dans  laquelle  ils  mettent  le  riz ,  les  fruits  et  tout  ce  qu'ils  re- 
çoivent de  leurs  auditeurs. 

Les  chants  des  baladères  ou  danseuses  ^  sont  accompagnées 
par  la  vina,  par  le  <Me  et  le  tamtam,  et  par  des  flûtes  de 
diverses  grandeurs  qu'on  appelle  tuigassaron,  cama^  oUm, 
hUaUj  cqjci,  tour  H  (espèce  de  chalumeau),  mataian  et 
taL  Ce  dernier  instrument,  qui  a  un  son  un  peu  criard ,  in- 
dique la  mesure  et  le  rhythme. 

Pour  les  fiméraiUes  et  pour  les  annonces,  les  Indiens  se 
servent  de  la  tare^  sorte  de  trompette  qui  a  un  son  sourd.  Us 
ont  des  charlatans  appelés  pcmdar&ns,  qui  jouent  ausd  d'une 
espèce  de  violon. 

La  musique  en  usage  aujourd'hui  dans  toutes  les  parties  de 
l'Inde  soumises  à  la  domination  de  l'Angleterre ,  ne  diffère 
point  de  celle  qu'on  cultive  en  Europe.  Calcutta,  particu- 
lièrement, a  été  visité  par  des  artistes  distingués ,  chanteurs 
et  instrumentistes.  L'orchestre  du  théâtre  de  cette  ville ,  en 
18345  était  composé  de  plusieurs  violons,  d'une  contrebasse, 
de  deux  violoncelles,  deux  bassons,  deux  flûtes,  deux  cla- 
rinettes, deux  cors,  deux  trompettes  et  timbales.  Les  chan- 
teurs les  plus  distingués  étaient  le  D.  Wilson ,  MM.  Blanchi  et 
Lacy,  et  mesdames  Gooke,  Kelly  et  Williams.  Ils  étaient 
sous  la  direction  de  M.  Delmar.  Des  concerts  y  ont  été  don- 
nés quelquefois  par  des  étrangers,  mais  le  plus  souvent  par 
des  Anglais. 

On  joue  à  Calcutta  beaucoup  de  quatuors  et  surtout  ceux 
de  Haydn.  Let  chœurs  sont  accompagnés  par  l'orgue.  L'Aile* 


INF  616 

mand  Kiiblao,  qui  a  fait  entendre  dernièrement  un  concerto 
sur  le  cor  de  basset,  est  très  vanté  par  le  journal  de  cette 
ville;  les  mêmes  éloges  sont  prodigués  aux  morceaux  joués 
sur  le  violon ,  la  flûte  et  le  piano ,  par  son  fils,  figé  de 
neuf  ans. 

n  y  a  aussi  à  Calcutta  un  magasin  de  musique  tenu  par 
M.  Green-Walters. 

INDIGITAMENTA.  —  Quelques  auteurs  prétendent  que 
ce  mot  désignait,  chez  les  anciens  Romains,  les  chansons  où 
Ton  trouvait  plusieurs  noms  des  divinités;  d'autres  affir- 
ment que  ces  chansons  étaient  chantées  en  l'honneur  des 
demi-dieux. 

INFLUENZA  DELLA  MUSIGA  =  INFLUENCE  DE  LA  MU- 
SIQUE. *  —  L'histoire  de  tous  les  temps  nous  offre  une  foule 
d'exemples  de  la  prodigieuse  influence  de  la  musique  sur  la 
civilisation,  les  mœurs,  les  passions,  les  maladies  et  l'héroïsme 
guerrier;  elle  est  un  des  principaux  moyens  employés  pour 
adoucir  le  caractère  de  l'homme  ;  elle  s'associe  à  son  éduca- 
tion phirsique  et  gymnastique ,  et  développe  en  lui  les  organes 
de  la  voix  en  augmentant  la  force  de  ses  poumons  et  de  sa 
poitrine;  à  son  éducation  morale  et  intellectuelle,  en  réveil- 
lant dans  son  cœur  des  senttanents  de  bienveiUance  et  d'a- 
mour, et  donnant  à  son  intelligence  plus  de  mouvement  et 
de  vivadté.  Compagne  fidèle  de  l'homme,  la  musique  em- 
bellit son  existence  en  pénétrant  son  ame  d'hnpressions 
douces,  variées  et  profondes;  heureux,  eUe  multiplie  ses 


*  Plasieurs  auteurs  ne  considèrent  riDOnence  de  la  musique,  tant  di- 
recte sur  rorgane  de  l'ouïe.  quMndirecte  sur  le  système  neryeux,  que 
comme  l'Influence  des  couleurs  sur  le  nerf  optique,  celle  deê  esprits  vola 
tUes  sur  Vorgane  de  Todorat,  c'est-à-dire  que  comme  une  Influence  toute 
mécanique  «  et  ils  n'admettent  pas  T influence  intellectuelle.  D'autres  au 
contraire  mettent  la  musique  au  nombre  des  besoins  physiques  de  Phomrne 
et  de  certains  animaux ,  comme  le  boire,  le  manger,  le  mouvement,  la 
repos,  etc. 
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Jouissances  ;  malheureux^  elle  le  console.  La  musique  aUège 
le  poids  de  la  fatigue  ^  charme  les  pénibles  voyages  des  pè- 
lerins^ soutient  le  soldat  dans  les  marches  longues  et  péni- 
bles, et  excite  son  intrépidité  sur  le  champ  de  bataille;  elle 
sert  encore  plus  que  tout  autre  chose  à  célébrer  ses  triom- 
phes et  à  porter  au  ciel  l'hommage  du  vainqueur.  La  musique 
donue  plus  de  grandeur  aux  cérémonies  religieuses  et  accroît 
Tallégresse  des  fêtes.  Quel  art  nous  offre  des  plaisfars  aussi 
purs  et  laisse  dans  nos  cœurs  une  impression  plus  profonde? 
Quelques  nations  seulement  connaissent  la  poésie  et  la  pein- 
ture, mais  tous  les  peuples  de  la  terre  chantent. 

Le  nombre  des  personnes  assez  favorisées  des  dons  de  la 
fortune  pour  pouvoir  se  procurer  un  instrument  de  musique 
et  apprendre  à  s'en  servir,  est  petit;  mais  la  nature,  toujours 
libérale,  a  donné  à  tous  les  hommes,  dans  la  voix,  le  plus 
riche  et  le  plus  agréable  de  tous  les  instruments.  La  voix  hu- 
maine peut,  plus  qu'aucun  instrument  inventé  par  l'homme > 
pénétrer  dans  l'ame  et  en  remuer  les  fibres  les  plus  délicates 
et  les  plus  cachées. 

La  musique  est  aujourd'hui  fort  employée  dans  l'éducation, 
particulièrement  en  Suisse  et  en  France ,  comme  un  puissant 
moyen  d'adoucir  les  mœurs.  La  musique  vocale  a  toujours 
formé  une  partie  essentielle  de  l'instruction  dans  le  fameux 
institut  de  Pestalozzi  à  Yverdun,  et  dans  les  deux  maisons 
d'éducation  de  Hofwil,  fondées  et  dirigées  par  M.  Fellenberg. 
Ce  dernier  la  considère  comme  une  chose  précieuse  pour 
exciter  les  sentiments  religieux,  adoucir  le  caractère  et  les 
passions,  établir  l'harmonie  entre  les  pensées  et  les  senti- 
ments, fortifier  l'amour  de  Tordre  et  du  beau .  et  animer  cet 
instinct  qu'on  appelle  amour  de  la  patrie;  dans  ses  établisse- 
ments tous  les  élèves  apprennent  donc  le  chant  et  la  théorie 
de  la  musique.  Ils  chantent  tantôt  des  cantiques  religieux  ou 
moraux ,  tantôt  des  chansons  patriotiques. 

L'homme  n'est  pas  le  seul  être  animé  qui  soit  sensible  aux 
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doux  accents  de  la  musique.  Beaucoup  d'animaux ,  depuis 
réléphant  Jusqu'à  l'insecte,  manifestent  le  plaisir  qu'ils  éprou* 
vent  en  l'écoutant  * 

La  musique  anime  le  cheval  pendant  le  combat  Le  chas* 
seur  se  sert  du  chant  et  du  por  pour  charmer  les  cerfe»  de  la 
flûte  pour  les  rennes,  et  apprivoise  la  férocité  de  l'ours  même 
au  moyen  du  chalumeau.  Le  chien  apprend  en  très  peu  de 
jours  les  airs  de  chasse,  qui  ont  presque  tous  une  signification 
particulière ,  et  ne  les  confond  jamais.  Charmés ,  par  le  chant 
de  leur  conducteur,  les  mulets  de  la  Sierra  Morena  supportent 
pendant  long-temps  la  faim  et  la  fatigue.  Le  serin  écoute 
avec  une  grande  jouissance  l'air  qu'on  lui  joue  sur  la  seri* 
nette;  il  est  attentif,  immobile,  pas  une  de  ses  plumes  ne 
remue ,  jusqu'au  moment  où  U  nous  montre  sa  joie  en  battant 
des  ailes  et  en  essayant  de  répéter  l'air.  Le  plus  formidable 
des  reptiles,  le  serpent  à  sonnettes,  se  laisse  désarmer  par 
les  sons  de  la  flûte  champêtre. 

INGANNO,  s.  m.  (Tromperie).—  (Voy.  Cad&aza). 

INGHILTERÀ  =  ANGLETERRE  (notice  historique  sur 
la  musique  en).  —  L'Angleterre  ne  figure  pas  d'une  ma- 
nière brillante  parmi  les  pays  où  la  musique  est  cultivée  ;  le 
nombre  de  ses  compositeurs  nationaux  est  si  petit,  compara- 
tivement à  ceux  de  l'Italie,  de  F  Allemagne  et  de  la  France, 
qu'elle  aura  de  la  peine  à  posséder  jamais  une  musique  à  elle 
propre. 

On  trouve  dans  l'Histoire  de  la  musique  que  le  moine  Au- 
gustin, appelé  ordinairement  l'apôtre  de  r Angleterre,  y  fut 
envoyé  par  le  pontife  Grégoire-le-Grand ,  avec  quarante  mis- 
sionnaires dont  plusieurs  étaient  chanteurs,  pour  convertir 


*  La  Gazette  Musicale  de  Leipsiçk.  de  1799,  n.  19  et  20 .  contient  an 
long  article  sur  TefTet  que  produisit  à  Paris  un  concert  surdeHX  éléphants. 
Grétri  parle,  dans  son  Essai  sur  la  Musique,  de  l'influence  qu'elle  a  sur 
les  araignées. 
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la  nation  et  y  introduire  la  mnsiqae  d'église.  Admis  avec  ses 
missionnaires  àFaudience  du  roi  £thelt>ert,  dans  File  Thanet» 
Ms  s'y  rendaient  en  procession  chantant  des  litanies.  Lors- 
qulls  furent  entrés  dans  la  ville  de  Gantorliéri^  ils  chan- 
tèrent encore  des  litanies  et  finirent  par  un  a44e4uia.  Ce  fut 
donc  ea  597  que  les  Anglais  entendirent  pour  la  première  fois 
le  chant  grégorien. 

Quelques  pontifes  envoyèrent  encore  dans  la  suite  plu- 
sieurs autres  chanteurs  en  Angleterre  »  parmi  lesquels  on  re- 
marque le  jnrécenteur  Jean  qui ,  dans  le  vir  siècle,  déploya 
un  grand  zèle  »  non  seulement  pour  faire  disparaître  du  chant 
ecclésiastique  les  abus  qui  s'y  étaient  introduits ,  mais  encore 
pour  instruire  le  clergé  de  manière  à  le  rendre  capable  d'en- 
seigner ce  chant  aux  autres. 

Dans  le  vn*  siècle  vivait  aussi  Acca>  évêqne  de  Kent, 
qui  était  excellent  chanteur  et  ne  dédaignait  pas  de  diriger 
lui-même  les  chants  dans  son  église  ;  il  fit  même  un  voyage  à 
Rome  tout  exprès  pour  y  étudier  le  chant  Romain  à  la  véri- 
table source. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulte  qu'on  chercha 
avec  beaucoup  de  soin ,  en  Angleterre ,  à  posséder  le  chant 
Romain  pur  de  toute  altération,  et  à  en  propager  de  plus  en 
plus  la  connaissance. 

De  là  vient  qu'en  7A7  le  Concile  de  Gloveshoven  ordonna 
de  le  conserver  intact  dans  toutes  les  églises  et  dans  tous  les 
couvents  du  royaume.  L'un  des  premiers  et  des  plus  impor- 
tants promoteurs  de  ce  chant,  fut  Benoit,  évêque  d'York,  fon- 
dateur du  couvent  de  Weremouth.  n  alla  cinq  fois  à  Rome  et 
fut  très  bien  accueilli  par  le  pape  Agaton;  dans  ces  voyages 
il  acquit  une  si  parfaite  connaissance  des  rites  de  l'église  ro- 
maine, qu'il  put  les  introduire ,  exempts  de  toute  altération , 
dans  son  diocèse.  Le  même  évêque  fit  venir  en  678  de  nou- 
veaux chanteurs  de  Rome,  et  fit  de  son  couvent  une  école 
générale  de  chant  pour  toute  l'Angleterre  septentrionale. 
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Alfred-le-Grand,  qui  régnait  vers  la  fin  du  ix*  siècle ,  ne  fui 
pas  seulement  on  grand  roi^  législateur,  guerrier  et  politique» 
il  fut  encore  un  prince  très  instruit ,  fondateur  de  TUniversité 
d'Oxford  et  excellent  musicien.  Durant  ce  siècle»  la  musi- 
que était  considérée  comme  une  partie  essentielle  de  Tédu- 
cation. 

Saint  Dunstan»  archevêque  de  Gantorbéri  j  se  rendit  célè- 
bre dans  le  nècle  suivant  par  son  zèle  pour  la  musique 
d'église  et  son  habileté  à  jouer  de  la  harpe.  Quelques  auteurs 
le  croient  inventeur  du  contrepoint»  d'autres  attribuent  cette 
invention  à  un  musicien  nommé  Dunstable»  qui  vécut  dans  la 
première  moitié  du  xr  siècle  ;  mais  on  a  pu  voir»  dans  l'arti- 
cle Harmatiicy  que  ce  mérite  n'appartient  ni  à  l'un  ni  à 
l'autre. 

Le  docteur  William  Hychin  fonda»  sur  la  fin  du  r^ne  de 
Jacques  I*%  une  chaire  de  musique  à  l'Université  d'Oxford; 
et  l'Angleterre  est  le  seul  pays  de  l'Europe  où  ceux  qui  s'ap* 
pliquentavec  succès  à  l'étude  de  cet  art»  sont  élevés  à  la 
dignité  doctorale.  Malgré  cette  institution»  l'Angleterre 
est  toi]gours  restée  bien  en  arrière  de  l'Italie»  de  l'Alle- 
magne et  de  la  France  »  pour  le  nombre  de  ses  composi- 
teurs. 

Sous  le  règne  de  ce  monarque  et  sous  celui  de  Charles  1*% 
les  courts  intermèdes  en  musique»  appelés  ma$ks  »  étaient  le 
divertissement  favori  de  la  cour  et  de  la  noblesse.  Les  plus 
riches  décorations  embellissaient  ces  représentations»  et 
les  grands»  eux-mêmes»  remplirent  fort  souvent  des  rôles. 
La  reine  Henriette»  épouse  de  Charles»  se  chargea  quelque- 
fois du  rôle  de  première  actrice.  Ben  Jonson  composa  les 
paroles  de  presque  tons  ces  mask$  »  et  Harry  Lawes  les  mit 
en  musique. 

Le  rétablissement  de  la  monarchie  et  de  la  dignité  épisco- 
pale  ne  fut  pas  seulement  favorable  à  la  musique  sacrée  »  mais 
encore  à  la  musique  profane  ;  et  si  le  violon  fut  introduit  à  la 
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cour  et  chez  les  grands  seigneurs  pow  servir  dans  les  fêtes  et 
les  bals,  *  on  peat  l'attribuer  au  plaisir  que  les  sons  de  cet 
instrument  faisaient  éprouver  au  roi  Charles  II.  Ce  monarque 
enrichit  par  la  suite  son  orchestre  de  vingt-quatre  violons  et 
de  plusieurs  basses. 

L'établissement  de  l'opéra  italien  à  Londres  **  eut  une  In- 
fluence très  favorable  sur  le  goût  musical  de  la  nation  an- 
glaise. On  présume  que  l'idée  première  de  cet  établissement 
fût  conçue  chez  la  duchesse  de  Mazarin,  dont  la  maison  était 
le  rendez-vous  général  des  fashionables  du  temps  de  Char- 
les IL  Plusieurs  Italiens  arrivèrent  en  Angleterre  sous  le 
règne  de  Charles  n  et  sous  celui  de  Guillaume  m  ;  en  1692 
on  7  vit  une  fameuse  cantatrice ,  qui  parait  avoir  la  pre- 
mière visité  cette  contrée.  En  1707,  trois  acteurs  italiens, 
Urbini,  soprano,  Margaretta  et  une  autre  cantatrice  nommée 
la  Baronnessa,  vljirent  à  Londres  et  forent  engagés  pour 
chanter  en  italien  pendant  que  les  autres  acteurs  parlaient 
en  anglais.  Trois  années  plus  tard ,  un  opéra  entier  chanté 
par  des  chanteurs  Italiens  fut  exécuté  à  Londres  pour  la  pre- 
mière fois.  Cet  opéra,  intitulé  Àimaidc,  fut  représenté 
quatorze  fois  de  suite. 

Mais  l'arrivée  de  Handel  en  Angleterre  imprima  à  la  mu- 
sique un  mouvement  de  progrès  dont  cet  art  s'est  toujours 
ressenti  depuis  lors.  Ce  fut  ce  grand  musicien  qui  fit  con- 
naître aux:  Anglais  la  véritable  musique  dramatique  et  qui 
leur  en  donna  le  goût.  Les  premiers  opéras  de  sa  composi- 
tion qu'il  fit  entendre  à  Londres  depuis  1710  jusqu'en  1717, 


*  Le  concert  du  roi  Heari  Y III  (1530)  était  composé  de  fifres  et  de  tim* 
panons;  c'était  du  reste  une  musique  très  douce  relatiyement  à  celle  qu^oo 
exécutait  pendant  ]es  repas  de  sa  fille,  Théroïne  Elisabeth.  Ce  concert 
était  composé  de  douze  trompettes ,  deux  timpanons ,  fifres,  cors  et  tam- 
bours. 


*'  Ajouté  par  le  Traducteur. 
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forent  Rinaido,  qui  est  considéré  comme  un  de  ses  meil- 
leurs ouvrages^K  Pastor  fido,  jârminius,  Théséô  et  jima^ 
dis.  Quel  qu'en  iût  le  mérite  et  quoiqu'ils  fussent  bien  chan- 
tés ^  ils  ne  produisirent  pas  d'abord  tout  l'effet  qu'on  deyait 
en  attendre,  parce  que  l'éducation  musicale  de  la  hante 
société  était  nulle  alors,  et  parce  que  le  public  de  Londres 
était  inhabile  à  sentir  les  béantes  de  cette  musique.  De  là 
vient  qu'à  la  clôture  de  la  saison  de  1717  il  fallut  fermer  le 
théâtre  où  l'entrepreneur  éprouvait  des  pertes  considérables. 
Ce  ne  fut  qu'en  1720  que  rOpéra-Italien  fut  ouvert  de  nou- 
veau sous  le  titre  û' Académie  rayaie  de  musique,  à 
l'imitation  de  l'Opéra  de  Paris. 

Après  Handel,  l'Opéra  italien  fut  alternativement  dans  une 
situation  prospère  ou  fâcheuse;  mais  en  définitive  il  causa 
presque  toigours.  Jusqu'à  l'époque  actuelle,  la  ruine  ou  la 
banqueroute  des  entrepreneurs.  Cependant  la  noblesse  an- 
glaise aime  ce  spectacle ,  parce  qu'il  n'appartient  en  quelque 
sorte  qu'à  elle;  mais  on  ne  peut  l'y  attirer  qu'en  lui  faisant 
entendre  les  chanteurs  les  plus  célèbres;  et  les  sommes 
énormes  qu'il  faut  accorder  à  ceux-ci  sont  une  cause  perpé- 
tuelle de  ruine  ou  de  faillite  pour  ceux  qui  ont  l'imprudence 
de  se  hasarder  dans  cette  entreprise.  L'opéra  italien  de 
Londres  est  peut-être  le  théâtre  où  l'on  a  entendu  le  plus  de 
grands  chanteurs  ;  cependant  c'est  celui  dont  le  produit  a  été 
le  plus  faible  en  le  comparant  à  la  dépense.  Successivement, 
après  Caffarelli,  on  y  vit  paraître  Guadagni,  la  Mingotti, 
De  Amicis,  SabeUoni,  Millico,  Rauzzini,  la  Sestini ,  Pacchia- 
rotti,  Yiganoni,  Tenducci,  Crescentini,  Rubinelli,  la  Mara , 
laStorace,  Marchesi,  la  Banti,  la  Billington,  la  Grassini, 
la  Catalani,  la  Fodor,  Crivelli ,  Garcia,  et  postérieurement 
la  Sontag,  la  Malibran,  la  Damorean,  la  Pasta,  Lablache, 
Rubhii,  Tamburhii,  la  Grisi,  la  Persiani,  enfin  tout  ce  que  l'Ita- 
lie, l'Allemagne,  la  France  et  l'Angleterre  ont  produit  de  [dus 
parfait,  sans  que  le  charme  de  ces  artistes  de  premier  ordre 
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pût  garantir  les  directeurs  de  TOpéra  des  revers  par  lesquels 
se  sont  terminées  toutes  les  entreprises,  et,  ce  qu'il  y  a  de 
plus  remarquable,  sans  que  le  goût  de  la  nation  anglaise  s'en 
soit  amélioré. 

Les  théâtres  de  Drury-Lane  et  de  Govent-Garden ,  ainsi 
que  beaucoup  d'autres  théâtres  de  la  capitale  et  des  provin- 
ces, ont  offert  au  public  depuis  près  d'un  siècle  ce  qu'on 
appelle  des  opéras  anglais.  Depuis  le  Beggars  opéra,  l'un 
des  plus  anciens  ouvrages  de  ce  genre ,  beaucoup  de  musi- 
ciens anglais  se  sont  livrés  à  ce  genre  de  composition  ;  mais 
sous  le  rapport  de  Fart  ces  productions  ne  méritent  aucune 
estime.  Ame,  Arnold,  Shield,  Mazzinghi,  Storace,  de  nos 
jours  Blshop  et  beaucoup  d'autres  ont  arrangé  ou  écrit 
une  multitude  de  ces  pièces  dans  lesquelles  on  introduit 
souvent  des  morceaux  empruntés  aux  opéras  italiens,  alle- 
mands et  français,  et  qui  ne  se  soutiennent  que  par  des  mé- 
lodies populahres  tirées  de  l'Ecosse  ou  de  l'Irlande.  Ce  n'est 
pas  qu'Ame,  Amold,  Shield,  Attwood  et  fiishop  soient 
dépourvus  de  talent  ;  loin  de  là ,  ils  ont  reçu  au  contraire  de 
la  nature  une  organisation  heureuse  ;  mais  ils  sont  to^jours 
obligés  de  sacrifier  leurs  penchants  d'artistes  au  goût  détes- 
table de  leur  pays. 

Les  plus  anciens  compositeurs  d'opéras  anglais  furent  Ba- 
nister,  Weldom,  Eules  et  Daniel  Purcell,  frère  de  HenrL 
Celui-ci  fit  représenter  à  Drury-Lane,  en  1702 ,  un  ouvrage 
dramatique  sous  le  titre  de  The  Judgement  of  Paris  (le 
Jugement  de  Paris).  Thomas  Glayton ,  autre  compositeur  de 
la  même  époque,  imita  de  l'Italien  Arsinot  queenofCyprus 
(Arsinoé,  reine  de  Chypre)  :  cet  opéra,  dans  lequel  le  récitatif 
était  pour  la  première  lois  substitué  au  dialogue  anglais,  fut 
représenté  en  1705  :  il  obUnt  un  succès  brillant.  Néanmohis 
cet  usage  ne  se  perpétua  pas,  et  les  Anglais  en  revinrent, 
dans  leur  opéra  national,  au  mélange  du  dialogue  et  de  la 
musique,  à  la  manière  de  ropéra*comique  français,  mais  avec 
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beaucoap  moins  de  développement  que  celui-ci  n'en  a  acquis 
depuis  lors.  En  Angleterre^  la  haute  société  dédaigne  Topera 
national  et  n'estime  que  la  musique  italienne;  à  Tégard  du 
peuple  qui  fréquente  ce  genre  de  spectacle,  il  ne  connaît 
point  d'autre  musique  que  ses  mélodies  populaires;  le  reste 
l'importune.  C'est  à  ces  causes  qu'il  faut  attribuer  la  nullité 
des  progrès  de  l'opéra  anglais. 

L'Angleterre  n'a  produit  qu'un  petit  nombre  d'instrumen- 
tistes et  de  chanteurs  célèbres  :  parmi  les  premiers  on  compte, 
pour  l'orgue,  William  Babell ,  organiste  des  Allballows,  qui 
mourut  en  1722,  John  Field,  élève  de  démenti,  pianiste  le 
plus  habile  et  le  plus  célèbre  de  l'Angleterre  ;  pour  le  yiolon, 
Mathews  Oubourg,  qui  brillait  dans  le  même  temps  que 
Handel,  et  jouait  le  premier  violon  à  l'Opéra  italien,  Morl  et 
Ourry,  contemporains;  pour  le  violoncelle,  Grosdill  se  fit  re- 
marquer en  1775  par  son  talent  sur  cet  instrument,  et  depuis 
lors  plusieurs  violoncellistes  anglais  ont  en  de  la  réputation. 
De  nos  Jours  linley  est  le  plus  habUe;  enfin ,  Harper  et  Ni- 
cholson  se  font  remarquer  aujourd'hui,  le  premier  par  la 
justesse  de  ses  bitonations  et  la  pureté  de  ses  sons  sur  la 
trompette,  et  le  second  par  son  talent  sur  la  flûte,  instrument 
de  prédilection  delà  nation  anglaise.  Parmi  les  chanteurs  on 
compte  Mme  Billington,  l'une  des  plus  célèbres  cantatrices 
du  commencement  du  xix''  siècle,  et  Braham,  qui  se  fait 
encore  entendre  sur  le  théâtre  anglais.  Du  reste,  le  petit  nom- 
bre de  chanteurs  habiles  que  l'Angleterre  a  produits,  ont  fait 
ou  du  moins  ont  perfectionné  leur  éducation  musicale  en 
Italie. 

Parmi  les  auteurs  qui  se  rendirent  célèbres  par  leurs  ou- 
vrages sur  la  musique,  on  compte  Bacon  Roger  et  Walther 
Odington,  qui  brillèrent  au  xvnr  siècle.  Les  écrivains  qui  se 
distinguèrent  par  la  suite,  sont  Bacon  de  Verulame,  Girald^ 
Holder,  Flud,  John  Brown,  Bedford,  Stiles,  Walker,  Haw- 
Uns,  Bumey,  Jones,  Busbey  et  quelques  autres. 
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L'exécution  de  la  musique  d'église  par  de  grandes  masses 
vocales  se  fait  avec  soin  en  Angleterre  ;  cette  exécution  est 
en  général  d'un  caractère  grave  et  majestueux.  Bien  que  la 
musique  soit  cultivée  en  Angleterre  avec  moins  de  succès 
qu'en  France,  cette  partie  de  l'art  y  est  cependant  plus  satis- 
faisante, ce  qu'il  faut  attribuer  à  certaines  associations  civiles 
et  religieuses  qui  sont  communes  chez  les  Anglais.  Au  nom- 
bre de  ces  institutions,  il  faut  mettre  les  meeUings  ou  fêtes 
musicales  annuelles  qui  se  donnent  en  dilTérentes  villes  au 
bénéfice  des  établissements  de  charité. 

La  Société  phUharmanique  donne  aussi  des  concerts 
brillants  ;  mab  ceux-ci  sont  consacrés  à  la  musique  moderne. 
L'établissement  de  cette  société  ne  date  que  de  1812  ;  on  y 
entend  les  symphonies  de  Haydn,  de  Mozart,  de  Beethoven, 
bien  rendues,  et  les  instrumentistes  et  chanteurs  les  plus  dis- 
tingués. 

Plusieurs  autres  associations  musicales  donnent  aussi  des 
concerts  à  grand  orchestre  :  la  plupart  de  celles-ci  tiennent 
leurs  séances  dans  la  taverne  des  francs-maçons.  C'est  aussi 
là  que  les  sociétés  des  mélodistes  j  des  harmonistes,  des 
gUes  ou  chansons  anglaises  à  plusieurs  parties,  et  d'autres 
encore  se  réunissent  Toutes  ces  sociétés  sont  anciennes; 
elles  ont  leurs  statuts  particuliers  et  sont  composées  en 
grande  partie  de  graves  personnages. 

Une  singularité  asçez  remarquable  dans  un  peuple  qui, 
comme  celui  de  l'Angleterre,  est  froid,  réfléchi,  et  ne  saurait 
être  accusé  de  légèreté  sans  injustice,  c'est  que  ce  peuple 
afiecte  dans  la  musique  une  futilité  de  goût  qu'il  n'a  point 
pour  autre  chose.  On  publie  beaucoup  de  musique  à  Lon- 
dres, mais  cette  musique  n'a  pas  la  moindre  valeur  sous  le 
rapport  de  l'art  En  vain  les  grands  artistes  qui  visitent  ce 
pays  et  qui  y  passent  quelques  années  composeraient-ils  des 
symphonies,  des  quatuors,  des  sonates,  etc. ,  ils  ne  trouve- 
raient pas  un  éditeur  qui  voulût  se  charger  de  la  publication 
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de  ces  ouvrages  5  parce  que  le  pnblic  n'y  prendrait  aucun 
intérêt.  On  n'imprime  pas  même  à  Londres  les  morceaux 
d'opéras  de  quelque  importance  :  les  petits  morceaux  seuls 
obtiennent  du  succès.  Les  éditions  d'airs  irlandais  ou  écossais 
se  multiplient  sans  cesse ,  et  de  petits  airs  des  pièces  anglai- 
ses y  deviennent  si  populaires^  que  les  éditeurs  en  vendent 
cent  ou  deux  cent  mille  exemplaires.  La  musique  instrumen- 
tale ne  se  compose  que  de  légers  extraits  de  thèmes  pris 
dans  divers  auteurs  et  réduits  aux  plus  maigres  proportions; 
les  auteurs  eux-mêmes^  pour  assurer  le  débit  de  leurs  ouvra- 
ges, sont  obligés  de  les  annoncer  sous  les  titres  de  petits 
rondos,  bagateUes,  éadiruiges,  petits  riens,  souve- 
nirs de  ceci,  de  cela,  et  mille  autres  choses  semblables; 
de  plus  hautes  prétentions  enraieraient  le  monde  fashio- 
nabie, 

La  littérature  musicale  du  xn*  siècle  se  ressent  en  Angle- 
terre de  la  futilité  du  goût  des  Anglais  de  cette  époque  pour 
la  musique.  Une  multitude  de  grammaires ,  de  dictionnaires 
de  musique,  de  méthodes  d'instruments  et  d'harmonie,  qui  ne 
sont  que  de  perpétuelles  répétitions  de  ce  qui  a  été  dit  cent 
fois,  sans  aucunes  vues  nouvelles;  des  recueils  d'anecdotes 
sur  les  musiciens,  les  orchestres,  les  théâtres  et  les  con- 
certs, dans  lesquels  les  compilateurs  ne  font  que  retour- 
ner sans  cesse  les  ouvrages  de  Burney  et  de  Hawldus; 
voilà  ce  qui  compose ,  avec  quelques  traductions  de  livres 
étrangers,  la  littérature  musicale  de  l'Angleterre  à  l'époque 
actuelle.  * 

INHAMBAM  (musique  chez  les  naturels  d').  **  —  Dans  le 
voyage  du  capitaine  Oiven,  on  lit  qu'à  Inhambam,  ville 
située  aux  bords  de  la  rivière  du  même  nom,  et  qui 


*  Fétis. 

**  Ajouté  par  le  Trtdactenr. 
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forme^  sous  le  rapport  de  la  salubrité,  un  des  meilleurs  éta- 
blissements portugais  sur  cette  partie  des  côtes  orientales  de 
l'Afrique,  les  naturels  du  pays,  qui  doivent  à  leur  vaillance 
d'être  restés  libres ,  ont  une  danse  très  sauvage,  et  c'est  or- 
dinairement au  son  du  tambour  qu'ils  se  livrent  à  ce  plaisir. 
Leur  principal  instrument  est  la  mariméah.  U  consiste  en 
dix  morceaux  on  baguettes,  d'un  bois  très  dur,  qui  sont  fixés 
dans  un  cadre.  Une  petite  calebasse  creusée  sert  à  cbaque 
baguette  de  moyen  de  résonnance.  Le  tout  ressemble  à  peu 
près  à  un  harmonica.  Un  autre  instrument,  qui  s'appelle  cas- 
sanga,  est  encore  plus  répandu  chez  les  naturels  d'Inham- 
bam.  n  consiste  en  une  caisse  vide ,  dont  le  dessus  est  garni 
d'un  certain  nombre  de  baguettes  en  fer  de  diverse  longueur 
et  que  l'on  frappe  des  doigts.  Les  voyageurs  ont  trouvé  ce 
même  instrument  à  Guilimare,  ville  située  sur  le  bord  de  la 
rivière  portant  le  même  nom.  A  l'occasion  d'une  noce,  on  a 
vu  les  habitants  placer  le  fiancé  sur  quelques  barres  de  bois 
posées  en  travers  sur  l'orifice  d'un  puits,  et ,  pendant  qu'on 
l'arrosait  abondamment,  les  spectateurs  chantaient  autour 
de  lui  au  son  de  la  cassanga,  et  en  exprimant  leur  Joie  par 
de  grands  battements  de  main. 

m  LEYARE  =  EN  LEVANT  {arsis).  —  C'est  cette  par- 
tie de  la  mesure  où  l'on  lève  la  main  ou  le  pied.  (Voyez 
BaUere). 

INNO  =  HYMNE ,  s.  m.  et  f.  —  Ce  mot,  dérivé  du  grec 
vf*yoc,  désigne  ordinairement  un  chant  de  louange  composé 
dans  le  style  sublime.  L'église,  outre  le  Te  Deum  4auda^ 
mtu,  emploie  dans  ses  cérémonies  trois  autres  hymnes,  dont 
le  texte  est  pris  dans  l'évangile  de  saint  Luc ,  c'est-à-dire  le 
Magnificat^  le  CantiqtiedeZacharie,  et  celui  de  Siméoru 

V Hymne  amiroisienne  ou  Te  Deum  iaudamtis  a  été 
composée  par  saint  Ambrolse ,  archevêque  de  Milan,  dans  le 
IV*  siècle.  Cette  h3inne  est  toigours  en  usage  dans  toute  la 
chrétienté,  et  se  chante  dans  certaines  fêtes  particulières  de 
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remerdment,  soit  avec  le  chant  figuré,  soit  avec  le  plain- 
chant 

La  Marseiiiaise  est  un  hymne  de  la  révolution  française, 
composé  par  Rouget  de  lisle.  On  prétend  que  cet  hymne 
produisait  sur  le  champ  de  bataille  le  même  effet  que  Tan- 
cienne  et  célèbre  chanson  de  Rolland.  Le  nom  de  MarseU- 
taise  lui  vient  de  ce  que ,  en  1792,  les  confédérés  furent  les 
premiers  à  le  porter  de  Marseille  à  Paris. 

Hymne,  chant  triomphal  et  patriotique,  est  du  genre  mas- 
culin ;  hymne,  chant  d'église,  est  du  genre  féminin. 

INNOCENTEMENTE  ,  (  innocemment  ).  —  Cet  adverbe 
italien  placé  au  commencement  d'un  morceau  de  musique, 
indique  un  mouvement  modéré  et  un  caractère  simple  et  sans 
ornements. 

DO-AVOLATURA  =  TABLATURE,  s.  f.  —  Ce  mot  dési- 
gnait autrefois  la  totalité  des  signes  de  la  musique.  Dès  les 
temps  de  saint  Grégoire-le-Grand,  qui  abolit  les  caractères 
de  la  musique  grecque  (  voyez  Fart  J  ),  on  se  servait  d'un 
grand  nombre  d'espèces  de  tablatures,  surtout  au  moyen- 
âge^  ainsi  qu'on  peut  le  vohr  dans  l'ouvrage  intitulé  :  Scrip^ 
tores  ecdesUistici  de  musica  sacra  potissimtu,  par  l'Alle- 
mand Martin  Gerbert,  abbé  de  Saint-Biaise.  Dans  ces  [der- 
niers temps,  on  a  bien  essayé  d'hitroduire  de  nouveaux  si- 
gnes de  musique  ;  mais  aucune  de  ces  nouvelles  tablatures  n'a 
obtenu  du  succès. 

On  donne  aussi  le  nom  de  taéiiOure  à  la  basse  chiffirée. 
Avant  l'hitroduction  de  cette  basse  ^  on  employait  en  Alle- 
magne une  espèce  de  partition  sans  portée ,  oit  les  sons 
étaient  représentés  par  les  premières  lettres  de  l'alphabet, 
comme  le  pratiqua  déjà  saint  Grégoire.  Les  lettres  mqoscules 
indiquaient  la  première  octave  ou  la  plus  grave  (en  commen- 
çant par  <i<i  )  ;  les  lettres  minuscules  désignaient  la  seconde 
octave  ;  les  lettres  minuscules  avec  un  petit  trait  horizontal 
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dessus^  la  troisième  octave  ;  avec  deux  petits  traits»  la  qua- 
trième»  etc.»  ainsi  que  le  présente  l'exemple  suivant  : 


C  DE  FG  JH,    edefgah, 
ed  e  fg  ah,     edefgah. 


Il  y  avait  aussi  plusieurs  antres  signes  pour  indiquer  la  du- 
rée des  sons.  Les  Allemands  se  servent  aujourd'hui  encore 
de  ces  lettres  pour  exprimer  l'étendue  d'une  voix. 

Tablature  était  en  outre  une  manière  de  noter  par  lettres, 
en  usage  autrefois  pour  le  luth,  le  théorbe»  la  guitare»  le  sis- 
tre et  la  viole. 

On  appelle  aussi  tablature  une  table  ou  tableau,  représen- 
tant un  instrument  à  vent  et  à  trous»  tel  que  la  flûte  »  la  cla- 
rinette» le  basson  et  tous  leurs  trous.  De  chacun  de  ces  trous 
partent  des  lignes  horizontales  »  sur  lesquelles  reposent  de 
distance  en  distance  des  O  pleins  ou  vides.  Si  VO  est  pleûi» 
il  indique  que  le  trou  doit  être  bouché;  s'il  est  vide»  c'est 
que  le  trou  doit  rester  ouvert  pour  former  tel  ou  tel  ton  dé- 
signé en  marge. 

Gomme  la  plupart  des  sons  du  système  d'un  instrument  à 
vent  et  à  trous»  ne  s'obtiennent  que  par  le  concours  de  plu- 
sieurs doigts  »  et  même  de  tous  les  doigts  ensemble  »  la  taàia» 
ture  présente  encore  à  l'œil  les  lignes  qui  tombent  perpendi- 
culairement sur  les  lignes  horizontales.  C'est  en  suivant  cette 
autre  direction  »  et  en  faisant  attention  aux  O  pleins  ou  vides 
qu'elle  donne»  que  l'on  parvient  à  connaître  la  quantité 
de  trous  que  l'on  doit  ouvrir  ou  fermer  pour  faire  tel  ou 
tel  ton. 

On  trouve  la  taMature  de  chaque  instrument  à  vent  et  à 
trous  en  tête  des  méthodes  de  ces  instruments.  On  y  johit 
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quelquefois  une  tabtature  particulière,  qui  marque  le  doigter 
de  certains  trilles  qu'on  ne  saurait  exécuter  avec  le  doigter 
ordinaire. 

Le  cor  n'ayant  ni  trous  ni  clés»  on  ne  peut  point  donner 
sa  taMature,  On  a  indiqué  cependant  celle  du  trombone, 
attendu  que  les  tons  s'obtiennent,  sur  cet  instrument,  par 
une  plus  ou  moins  grande  extension  de  la  pompe. 

INTELLI6IBILE  =  INTELLIGIBLE,  adj.  —On  dit  souvent 
que  la  bonne  musique  est  celle  qui  est  intelligible  à  tous.  Si 
cette  opinion  était  énoncée  par  les  seuls  ignorants,  il  ne  fau- 
drait pas  essayer  de  la  combattre,  car  on  sait  bien  ce  qui 
leur  plaît;  mais  si  le  même  langage  est  tenu  par  les  vérita- 
bles artistes ,  il  faut  leur  rappeler  qu'ils  n'ont  pu  d'abord 
exécuter  ni  même  comprendre  les  ouvrages  de  Haydn,  de 
Mozart  et  de  Beethoven,  pour  lesquels,  aij^ourd'hui  que 
leurs  connaissances  en  musique  se  sont  agrandies,  ils  ont  une 
très  grande  estime. 

Le  plus  grand  art  du  compositeur,  Fart  véritable,  consiste 
à  agir  indistinctement  sur  tous  par  la  vérité  de  l'expression , 
en  employant,  selon  que  le  demandent  le  sujet  de  Faction  et 
la  situation  du  moment,  les  moyens  inépuisables  que  lui  offre 
son  art  De  cette  manière  la  modulation  la  plus  travaillée, 
placée  convenablement,  sera  intelligible  dans  la  véritable 
acception  du  mot,  même  à  l'oreille  la  moins  exercée,  non 
pasquant  à  la  structure  technique  (qui  n'intéresse  nullement), 
mais  quant  à  in  situation  du  moment  Si,  par  exemple,  dans 
Don  Juan,  la  statue  du  Commandeur  prononce  son  terrible 
êi  (oui)  I  sur  la  note  fondamentale  mi,  et  si  le  comiiositeur,  pre- 
nant cette  note  comme  tierce  de  do,  modale  dans  ce  ton  pris 
par  Leporello ,  tout  Ignorant  en  musique  ne  comprendra  pas 
la  structure  technique  de  cette  transition,  mais  il  tremblera  in- 
térieurement comme  Leporello  ;  le  plus  savant  musicien  ne 
pensera  pas  non  plus  dans  le  moment  à  cette  transition  et  se 
trouvera  sous  la  puissance  du  même  sentiment  que  l'ignorant 
TOME  L  Sa 
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I^  facile ,  Tagréable  en  musique  doit  doue  être  approuvé 
lorsqu'il  est  adapté  à  la  situation;  roais  vouloir  en  faire  une 
règle  exclusive  serait  resserrer  Tart  dans  de  trop  étroites  li- 
mites et  le  condamner  h  la  monotonie.  Les  amateurs  de 
poésie  qui  aiment  tant  les  poésies  faciles  et  populaires ,  une 
simple  clianson  nationale^  ne  diront  certainement  pas  que  les 
vers  de  Dante,  de  Scbiller ^  de  Goethe,  de  Sbakeq[)eare,  ont 
peu  de  mérite  parce  qu'ils  ne  sont  pas  intelligibles  à  tous  ; 
car  l'esprit  de  Thomme  est  capable  de  perfectionnement  et 
n'est  pas  borné  au  cercle  uniforme  de  la  vie  actuelle.  L'em- 
pire de  l'art  et  de  la  nature  est  infini ,  et  peut  être  considéré 
comme  bien  au  dessus  de  toute  théorie  par  son  inépuisable 
variété. 

INTEDENTii:  DI   MUSIGA   =   IJSTENDANï  DE  MUSI- 
QUE. —  G'est  presque  toujours  un  emploi  de  cour.  L'inten- 
dant remplit  quelquefois  les  fonctions  de  directeur  de  mu- 
sique. 
.  INTENSITA  =  INTENSITÉ,  $.  f.  —  (Voy.  Farza). 

INTENSO  =  INTENSE,  adj.  —  On  le  dit  d'un  son  qui 
vU^re  fortement 

.  INTERMEZZO  =  INTERMÈDE,  s.  m.  —Les  anciens  Ro- 
mains représentaient  souvent,  entre  les  actes  de  leurs  pièces 
de  théâtre,  de  petites  scènes  qu'ils  appelaient  Satyrù 

Grescimbeni  affirme  que,  dans  une  farce  composée  par 
Damiano  et  imprimée  en  1519 ,  il  y  avait  au  commencement 
de  chaque  acte  des  vers  rimes  formant  des  octaves,  qui 
étaient  chantés  avec  accompagnement  de  lyre  ou  de  guitare , 
par  un  personnage  qui  portait  le  nom  d'Orphée.  Une  autre 
fois  on  chantait  un  madrigal  sous  le  titre  de  chcBwr,  à  l'imi- 
tation des  anciens  poètes  comiques  qui,  au  temps  d'Horace, 
introduisirent  des  chants  entre  les  actes,  pour  remplacer  les 
chœurs  employés  par  les  Grecs  dans  leurs  tragédies  et  leurs 
comédies. 

Dans  les  anciennes  comédies  italiennes,  chaque  acte  avait 
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un  soounaire  ou  prologue  »  et  quelquefois  deux.  Uu  morceau 
du  même  genre  était  toigours  rédté  ou  dtonté  dans  les  an- 
ciens mystères  par  un  an§e  messager. 

Les  petits  morceaux  intitulés  :  Intermèdes  en  munftee, 
qui  précédaient  les  opéras»  n'étaient  dans  leprindpie  que  des 
madrigaux  ou  des  chansonnettes.  Le  Tasse  en  composa  pour, 
son  Jminta,  et  Guarini  pour  son  Past&r  fido.  Le  public 
s'ennuya  cependant  bientôt  de  ces  sortes  de  Compcnltions 
sans  action,  sans  mouvement  et  sans  incidents  dramatiques  y 
et  on  leur  substltuasagement  des  scènes  aflimées,  pleines  de 
caractère,  de  sentiment  et  de  gatté. 

Les  intermèdes  furent  représentés  entre  les  actes  des  grands 
opéras  (comme  au  temps  de  Métastase) ,  et  entre  ceux  des 
comédies,  comme  c'est  encore  FusagQ  à  Rome.  £n  Italie  on 
donnait  autrefois  le  iiom  d'intermezzo  à  de  petits  opéras , 
tels  que  la  Serva  padrona,  de  Pergoièse,  représentée  à 
Naples  vers  l'an  17^ A»  et  qui  est  un  des  plus  célèbres  Inter- 
mèdes que  l'on  connaisse;  ces  intermèdes  n'étaient  pas  tou- 
jours joués  dans  les  entr'actes  des  autres  pièces;  on  les 
appelle  aijûourd'hui  farces.  Les  intermèdes  sont  passés  de 
mode  en  France. 

lîlTERPUNZIOlSE  ===»  PONCTUATION,  s.  f.  —On  appelle 
ponctuation  dans  les  compositions  musicales  la  manière  de 
distinguer  les  repos  plus  ou  moins  parfaits,  et  de  diviser  les 
phrases  de  telle  sorte  que  l'on  sente  bien  .lew  commence- 
ment ,  leur  fin  et  leurs  liaisons  phis  ou  moins  grandes ,  ainsi 
que  cela  arrive  dans  un  discoiurs  bien  prononcé. 

On  appelle  aussi  ponctuation  le  repos  qui  se  trouve  à  la 
moitié  de  chaque  verset  des  psaumes  et  qui  est  indiqué  par 
un  astérisque  *.  Lorsque  la  première  partie  est  trop  longue, 
trop  étendue,  elle  est  copiée  aussi  par  un  autre  repos  moins 
long ,  qui  laisse  seulement  le  temps  de  respirer  et  qui  est 
marqué  pap  une  vii^le. 

INTERVxVLLO  =  INTERVALLE,   s.  m.  ~  Distance  d'un 
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son  à  un  autre ,  plus  aigu  ou  plus  grave.  Les  intervalles  se 
comptent  ordinairement  de  bas  en  liant,  et  le  chiffre  repré* 
sentant  le  son  le  plus  aigu  par  rapport  au  plus  grave  donne 
le  nom  à  Tintervalie.  Do  sot,  par  exemple ,  forment  une 
quinte,  parce  qu'il  y  a  entre  ces  deux  notes  une  distance  de 
cinq  degrés.  Tout  intervalle  pouvant  appartenir  à  différents 
Modes,  il  est  pour  cela  qualifié  des  épithètes  de  naturel, 
majeur,  mineur,  diminué  et  a/ugm£nté.  On  n'appelle 
intervalle  naturel  que  ces  consonnances  qui  ne  déterminent 
aucun  Mode,  comme  la  quarte,  la  quinte  et  Toctave;  par 
les  mots  m4xjeur  et  mitieur,  on  distingue  la  variété  des 
tierces,  des  sixtes,  des  septièmes  et  des  secondes;  maîf^  si 
dans  un  intervalle  naturel  ou  mineur  on  monte  la  note  grave 
d'un  demi-ton  mineur,  ou  si  l'on  baisse  la  note  aîgvé  d'un 
demi-ton  aussi  mineur,  on  formera  ce  qu'on  appelle  un 
intervalle  diminué.  Si  dans  un  intervalle  naturel  on  majeur 
la  note  grave  est  abaissée  d'un  demi-ton  mineur,  ou  la  note 
aiguë  élevée  d'un  demi-ton  aussi  mineur,  l'intervalle  s'appel- 
lera intervalle  augmenté. 

On  pourrait  aussi  imaginer  des  intervalles  doubleme^u 
diminués  ou  doublement  augmentés ,  comme,  par  exemple, 
la  seconde  doublement  augmentée,  soi  b,  ta  j(,  etc.  ;  leiu* 
qualité  s'explique  d'elle-même.    . 

Les  intervalles  les  plus  usités  sont  les  suivants  : 

1*  Vunisson;  il  est  ou  naturel,  comme  do  do  sur  \e  même 
espace,  on  augmenté,  comme  do  do  jji  (on  verra  à  l'ar- 
ticle Prima  pourquoi  l'unisson  est  mb  au  nombre  des  Inter- 
valles). 

2''  La  seconde;  die  est  majeure  {do  ré) ,  mineure  {si  do), 
et  augmentée  {do  ré  f). 

a*"  La  tierce;  elle  est  ms^eure  {domi)^  mineure  (réfa)y 
et  diminuée  {ré  jji  fa\ 

Ix""  La  quarte;  elle  est  naturelle  {do  fa),  diminuée  {do i 
fa),  on  augmentée  ifasi). 
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5"  La  quinte;  eile  est  naturelle  (do  sid)^  diminuée  (sifa)^ 
et  augmentée  {do  soi  ff). 

6**  La  siœU;  elle  est  mineure  (m  sot)^  msgenre  {fa  r^y  et 
augmentée  (fa  ré  fi). 

T'Lsi septième;  elle  est  mineure  (êoi  fa),  ms^eure  {do  êi), 
ou  diminuée  {sol  jjt  fa). 

8*  V octave;  elle  est  naturelle  {dodo),  ou  diminuée 
{do  jjl  do,  ré  ré  \j). 

Il  y  a  encore  des  Intervalles  au  dessus  de  Toctave  >  comme 
Kl  neuvième,  la  dixième,  la  onzième,  et  ainsi  de  suite  Jus- 
qu'?mx  octaves  doublées^  triplées,  etc. 

L'octave  sert  de  eomfiément  à  tous  les  intervalles  qui  sont 
4(ans  ses  propres  limites;  ainsl>  par  exemple,  le  complément 
de  la  tierce  do  mi  sera  la  sixte  mi  do,  etc.  Pour  connaître 
sur  le  champ  le  nom  des  intervalles  renversés,  il  faut  placer 
les  cbifTres  depuis  1  jusqu'à  8 ,  les  uns  au  dessous  des  autres 
et  en  sens  Inverse,  par  exemple  : 

12345678 
8  7  6  5  Zl  3  2  1 

.On  volt  d'après  cela  que  le  renversement  de  l'unisson 
donne  l'octave;  celui  de  la  seconde  la  septième  ;  celui  de  la 
tierce  la  sixte  ;  de  la  quarte  la  quinte  ;  de  la  quinte  la  quarte  ; 
de  la  sixte  la  tierce  ;  de  la  septième  la  seconde  ;  de  Toctave 
l'unisson. 

Bans  ces  compléments  ou  renversements, les  intervalles 
changent  leurs  dénominations  de  majeur,  mineur ,  aug- 
menté ou  diminué,  de  manière  que  les  intervalles  nia|eurs 
deviennent  mineurs,  et  les  mineurs  majeurs;  que  les  inter- 
valles augmentés  deviennent  dimhiués,  et  les  diminués  de- 
viennent augmentés. 

On  divise  ordinairement  les  intervalles  :  r  en  eoneonnants 
et  dissonants  (voy.  les  articles  Consonnanza  et  Disso- 
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nanza)  ;  3*  en  Hmpies,  redatiéiés,  triplés,  etc.  Les  inter- 
valles simples  sont  ceux  qoi  se  trouvent  dans  les  limites  de 
l'octave;  les  intervalles  redoublés  ou  triplés ,  etc.,  sont  ceux 
qui  dépassent  une^  deux  ou  trois  octaves.  Lorsqu'on  a  un  in- 
tervalle redouUé  ^'et  qu'on  veut  connaître  à  quel  Intervalle 
simple  il  se  rapporte^  il  faut  ôter  sept  autant  de  fois  qu'on 
le  trouve  dans  le  nombre  ;  ce  qui  restera,  sera  l'intervalle  sim- 
ple. De  treize  ôtez  sept,  reste  six;  on  voit  par-là  que  la 
trefadèmen'estantre  chose  que  la  sixte  re  doublée.  De  quinze 
<ytez  deux  fois  sept  ou  quatorze,  reste  un  ;  par  conséquent  la 
quinzième  est  un  unisson  triplé  ou  une  octave  doublée.  SI 
l'on  veut  au  contrsdre  doubler  un  Intervalle  simple ,  quel 
qu'il  soit,  il  faut  ajouter  sept,  et  pour  le  tripler,  quatorze. 


RAPPORTS.. 


Des  intervalles  simples,  des  inter.  doublés  et  des  Inter.  triplés. 


de  rocuve                 S  :  1 

» 

4:1 

» 

8:1 

delaqalDte               3:2 

» 

3:1 

» 

6:1 

de  la  quarte               4  :  3 

» 

8:3 

j> 

16:3 

de  la  tierce  miùeure    5 :  4 

u 

5:2 

» 

5cl 

de  la  tierce  miDearc    6 :  5 

» 

12:5 

» 

21:5 

de  la  sixte  mi^Jeare     5 :  3 

» 

10:3 

n 

20:3 

de  la  alite  mineare    8:5 

» 

16:5 

» 

32:5 

delaaeirtlèoiein^.  15:8 

» 

15:4 

» 

16:2 

deUteptièmemiii.     9:5 

» 

18:5 

» 

96:5 

da  ton  m^eur            9 : 8 

^  » 

9:4 

» 

9:2 

da  ton  mineur          10  :  9 

» 

20:9 

» 

40:9 

du  demi-ton  majeur  16':  15  »  32  :  15  »        64  :  15 

ito^eniMonmln.     16:94  »  25:12  »        25:6 

INTERYALLO  COMPOSTO  =  INTERVALLE  COMPOSÉ. 
—  (Voy.  Comfoêto). 

INTBRVALLO  CONSONO  ==  INTERVALLE  CONSON- 
NANT.  —  Celui  de  l'octave,  de  la  quinte,  etc. 
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INTBRVALLO  CROMATICO  =  LNTKRVALLE  CHROiVIA- 
,  TIQUE.  —  {Voy.  Génère  cromatico.) 

ÏNTERVALLO  ENARMONICO  =  INTERVALLE  ENHAR- 
MONIQUE. —  (Voj'.  Génère  enamumico), 

INTERVxVLLO  INCOMPOSTO  =  INTERVAIXE  INCOM- 
POSÉ. —  (  Voy.  Incomposto) . 

ÏNTERVALLO  MASSIMO ,  MINIMO  =  INTERVALLE 
MAXIME ,  MINIME.  —  Voyez  ces  deux  derniei*s  mots. 

ÏNTERVALLO  ORDINARIO  =  INTERVALLE  ORDI- 
NAIRE. —  C'est  l'intervalle  qui  convient  à  chaque  degré 
successif. 

ÏNTERVALLO  RAZIONALE  =  INTERVALLE  RATION- 
NEL. —  C'est  celui  qu'on  peut  indiquer  par  des  chilTres  pla- 
cés dans  un  ordre  arithmétique  y  comme  la  quinte  par  les 
chiilres  3  :  2,  etc.  ;  l'intervalle  irratiomiei  est  celui  qui  ne 
peut  être  décrit  d'aucune  manière. 

INTRODUZIONE  =  INTRODUCTION ,  s.  f.  —  Commen- 
cement d'un  opéra  dans  lequel  la  musique  n'est  point  inter- 
rompue,  et  qui  renferme  quelquefois  plusieurs  scènes  et  plu- 
sieurs morceaux.  L'introduction  est  au  nombre  des  formes 
les  plus  modernes  de  l'opéra  ;  elle  est  maintenant  obliga- 
loire. 

On  api^e  aussi  in$rodMctian  (  en  italien  entrata  )  un 
mouvement  lent  el  assez  court  par  lequel  commencent  quel- 
quefois une  symphonie,  un  quatuor»  une  ouverture»  et  qui 
est  immédiatement  suivi  d'un  mouvement  plus  vif. 

INTROrrus  (iDtnrift)»  s.  m.  —Verset  de  la  Bible  que  Ton 
chante  au  commencement  de  la  messe»  appelé  dans  le  rite 
ambroisien  entrée,  attendu  qu'on  le  chantait  pendant  que  le 
peuple  entrait  à  l'église. 

Par  le  mot  introitut  on  entend  aussi  le  morceau  de  mu- 
sique qu'on  écrit  sur  cette  espèce  d'antienne  unie  à  un 
psaume,  et  composé  exprès  pour  les  fêtes  qu'on  célèbre  dans 
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l'église  catholique,  de  manière  qne  chaqae  fête  d'un  saint 
quelconque  a  un  introït  qui  lui  est  particulier. 

INTUONAR£=:i ENTONNER,  v.  a.  — Prendre  un  ton, 
saisir  l'intonation  en  se  réglant  sur  le  son  d'un  instrument, 
ou  sur  la  connaissance  que  l'on  a  de  l'ordre  des  divers  degrés 
de  l'écheUe;  ou  bien,  en  d'autres  termes,  l'action  de  proférer 
ce  degré  d'acuité  ou  de  gravité  qui  appartient  à  un  son,  re- 
lativement à  son  échelle ,  à  son  mode,  etc.  Si  le  chanteur  ou 
l'instrumentiste  exécute  cela  parfaitement,  on  dit  ordinaire- 
ment qu'il  a  bien  saisi  l'intonation  ;  dans  le  cas  contraire, 
qu'il  nux/nque  Vinton-ation;  qu'il  chante  ou  joue  faux. 

La  note  que  l'instrument  propose  à  l'exécutant  n'est  pas 
toujours  celle  qu'il  doit  prendre,  mais  elle  lui  sert  de  point 
d'appui  pour  arriver  à  la  sienne.  Par  exemple,  la  ritournelle 
d'un  air  ou  d'un  concerto  finit  en  sot,  l'exécutant  calcule  ai- 
sément l'intervalle  de  quarte ,  et  entonne  te  do  avec  autant 
de  franchise  que  si  tout  l'orchestre  l'eût  firappé  à  l'unisson. 
Le  chanteur  cependant,  qui  ne  connaît  pas  exactement  les 
intervalles  et  les  altérations  qu'ils  éprouvent,  n'entrera  Jamais 
bien  à  propos,  et,  ne  sachant  pas  mesurer  la  distance  des  in- 
tervalles, il  manquera  l'intonation  lors  même  qu'il  seraioa 
tenu  par  tout  l'orchestre. 

Entonner  se  dit  encore  pour  le  prêtre  ou  le  chantre  qui 
donne  le  ton  d'un  psaume ,  du  Magnificat ,  du  Te  Deum,  ou 
de  quelqu'autre  pièce  de  plain-chant  On  dit  aussi  entonner 
un  refrain  de  chanson. 

INTUONAZIONE  =  INTONATION,  s.  f  —  Propriété  des 
sons,  qui  agit  de  manière  à  ce  qu'ils  deviennent  des  tons, 
c'est-à-dire  à  ce  qu'ils  diffèrent  du  grave  à  l'aigu  (Yoy .  l'art 
précédent). 

L'intonation  peut  être  Juste  ou  fausse ,  trop  haute  ou  trop 
basse,  trop  forte  ou  trop  faible,  elle  peut  manquer  tout  à 
fait  ou  être  en  retard ,  et  alors  le  mot  intonation ,  accompa- 
gné d'une  épithète,  s'entend  de  la  manière  d'entonner. 
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INYENZTÛNE  »  INVENTION,  $.  f.  —  Art  on  facolté  de 
trouver  des  idées  musicales  5  de  créer  im  nouveau  système  de 
musique»  soit  en  ce  qui  regarde  l'harmonie ,  soit  en  ce  qui 
r^arde  l'acoustique,  d'imaginer  le  premier  quelque  instru- 
uent^etc^etc 

Ou  peut  distinguer  deux  sortes  d'invention  dans  les  compo- 
sitions musicales.  L'invention  proprement  dite  et  l'invention 
par  Imitation.  La  première  crée  des  productions  neuves  et 
originales  qui  ne  ressemblent  à  rien  de  ce  qui  les  a  précédées 
et  qui  servent  de  modèles  à  tout  ce  qui  les  suit  C'est  le  ca- 
ractère le  plus  distinctif  du  génie  que  le  compositeur  fait  très 
souvent  paraître  même  en  traitant  une  idée  commune.  La 
seconde  consiste  à  s'approcber  tant  pour  le  dessin  que  pour 
la  conduite  et  le  genre ,  de  quelque  autre  composition  déjà 
connue.  Bien  que  cette  sorte  d'invention  semble  plus  fàdle 
que  l'autre ,  elle  a  cependant  ses  écueils  et  ses  difficultés.  Le 
principal  écueil  est  le  risque  que  l'on  court  de  devenir  pla- 
giaire  si  l'on  n'a  pas  suffisamment  d'imagination  et  de  goût 
pour  enrichir  de  nouveaux  accessoires  un  fond  déjà  mis  en 
usage.  Une  heureuse  imitation  peut  valoir  autant  que  l'inven- 
tion même. 

INVERSIONS  =  INVERSION  5  i.  f.  —  Quelques  auteurs 
prennent  les  mots  A'inverrion  et  de  renvetstment  comme 
synonymes;  selon  quelques  autres  Tinverston  consiste  à 
prendre  un  sujet  ou  trait  quelconque  de  mélodie  5  dans  un 
ordre  différent  de  celui  où  il  est  composé. 

Il  y  a  quatre  sortes  d'inversion. 

La  première  se  nomme  inversion  simpie  (invtrsio  sim- 
pteœ);  elle  consiste  à  renverser  tous  les  intervalles  d'un 
trait  de  mélodie»  de  manière  que  ceux  qui  sont  ascendants 
dans  le  siiget  soient  descendants  dans  la  réponse»  et  récipro- 
quement Cette  inversion  peut  se  faire  à  l'octave»  à  la  quinte, 
à  la  quarte»  à  la  seconde  ou  à  l'unisson  (Voy.  fig.  87). 

La  seconde  est  appelée  inversi4)n  siricU  (en  ital.  inver- 
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9ione  reaie,  tegata,  streita  ;  en  lat.  inversio  sVricta)  ;  elle 
se  fait  comme  la  précédente^  mais  sans  prendre  aucune  li- 
cence, et  de  manière  que  les  tons  répondent  aux  tons,  et  les 
demi-ton^  auX  demi-tons.  Pour  cela  il  faut  commencer  Tin- 
version  à  la  septième ,  à  la  sixte  ou  à  la  tierce  majeure 
(Fig.  88).  Si  Ton  considère  ici  le  sujet,  on  trouve  que  la  pre- 
mière note,  à  l'égard  de  la  seconde,  forme  une  quarte  natu- 
relle; la  seconde,  à  l'égard  de  la  troisième,  une  tierce 
mineure  ;  la  troisième  note,  à  l'égard  de  la  quatrième,  une 
seconde  majeure.  En  comparant  ce  que  nous  venons  de  dire 
avec  l'exemple  représenté  par  la  fig.  88,  a  6  c,  on  verra  que 
l'inversion  est  exacte;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  de  l'inversion 
représentée  par  la  fig.  87 ,  a  6  e  d  e,  où ,  quoique  la  quarte 
inverse  soit  aussi  naturelle,  il  existe  de  la  seconde  à  la  troi- 
sième note  {ce)  la  distance  d'une  tierce  majeure  au  lieu 
d'une  tierce  mineure ,  et  de  la  troisième  à  la  quatrième  note 
(€kh  cd)  VL  ^  2i\^  distance  d'une  seconde  mineure  au  lieu 
d'une  seconde  majeure. 

La  troisième  espèce  d'inversion  se  fait  en  copiant  toutes 
les  notes,  à  commencer  par  la  dernière,  en  rétrogradant  jus- 
qu'à la  première  inclusivement;  cette  inversion  prend  le  nom 
de  rétrogrijtdô  (inversio  canerisans),  ou  imitation  en 
éorevisse,  parce  qu'elle  marche  en  reculant  (Fig.  89). 

Enfin  la  quatrième  espèce  d'inversion  est  celle  où  Ton 
emploie  la  troisième  sorte  par  mouvement  contraire,  de- 
puis la  première  jusqu'à  la  dernière  note  :  on  la  nomme 
inversion  rétrograde  et  contraire  {inversio  canerisans 
contraria,  fig.  90). 

Ces  deux  dernières  espèces  d'inversions  ne  sont  plus  en 
usage,  à  cause  de  leur  mélodie  boiteuse;  mais  les  deux  pre- 
mières peuvent  très  bien  s'employer,  surtotit  dans  les  fugues  ; 
il  faut  cependant  que  le  compositeur  ait  alors  le  soin  de  choi- 
sir un  sujet  qui  convienne  à  ce  genre  d'inversion. 

En  italien,  le  mot  inversione  désigne  en  outre  la  transpo- 
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sition  des  paroles  du  texte ,  dans  un  chant  dont  la  conduite 
est  un  peu  longue ,  et  lorsque  les  paroles  sont  répé^ 
tées.  Par  exemple,  si  le  poète  dR  ilicùrdi  giuMo  hriiiar 
mi  sento,  et  si  dans  la  répétition  on  renverse  cet  ordre, 
comme  :  Mi  sento  hriHar  di  gvubUo  U  car,  on  appelle  ce 
changement  inversûme,  ce  qui  pourtant  ne  peut  avoir  Ueu  si 
les  paroles  n^ont  pas  été  chantées  d'abord  dans  Pordre  porté 
par  le  texte. 

INTITATORIUM.  —  Nom  de  Tantienne  avec  laquelle  on 
répond  dans  l'église  romaine  au  psaume  Venite  eœuitemtis. 

lO-BAGGHUS.  —  Chanson  à  l'honneur  de  Bacchus,  que  les 
anciens  chantaient  dans  les  fêtes  et  dans  les  sacrifices.  Ou  ré- 
pétait souvent  dans  ces  chansons  les  mots  lo  et  Bacchus,  et 
c'est  d'où  leur  vient  le  nom  de  lo-Bacchus. 

IONIO  =  IONIEN,  adj.  —  Voy.  les  art.  Gred  antiohi  et 
Modo, 

IPOGHREMA.  —  Chanson  de  danse  exécutée  ancienne- 
ment en  l'honneur  d'Apollon. 

IRLANDA  =  IRLANDE  (notice  historique  sur  la  musique 
en).  —  Les  premiers  habitants  de  cette  ile  semblent  avoir  eu 
le  goût  bmé  de  la  musique,  qui  se  perfectionna  toi^ours  da- 
vantage à  mesure  que  la  civilisation  y  fit  plus  de  progrès.  Les 
anciens  Bardes  furent  les  premiers  à  cultiver  la  musique, 
mais  l'étude  de  cet  art  ne  resta  pa6  long-temps  le  partage 
exclusif  de  leur  ordre.  Bien  long-temps  avant  que  les  arts 
mécaniques  fussent  connus  dans  cette  région,  chaque  héros 
et  chaque  Jeune  fille  y  apprenait  à  Jouer  de  la  harpe.  Dans 
certaines  fêtes  publiques  on  avait  l'usage  de  se  passer  cet  in- 
strument de  main  en  main,  et  chacun  à  son  tour  chantait  en 
s'accompagnant 

Plusieurs  auteurs  irlandais  parlent  beaucoup  de  l'effet  que 
produisait  la  musique  de  leur  nation ,  et  Walther ,  dans  ses 
Mémoires  histortquea  sur  Us  Bardes  Iria/ndais,  dit  h  ce 
sujet  :  ff  Elle  se  distingue  par  une  douceur  insinuante  qui 
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pénètre  jusqu'au  coeur ,  produit  un  plaisir  extatique ,  qui  en 
fait  vibrer  toutes  les  fibres,  réveille  la  sensibilité,  et  porte 
dans  l'ame  le  calme  ou  TagitatiOD.  Quelque  passion  que 
veuille  exciter  cette  musique,  elle  ne  manque  Jamais  son 
effet;  c'est  la  voix  de  la  nature,  elle  sera  toujours  entendue.» 

Plusieurs  morceaux  de  cette  musique  sont  parvenus  Jus- 
qu'à nous;  mais  il  faudrait.  Je  crois,  être  Irlandais  pour  en 
bien  sentir  tout  le  cbarme.  Oa  pense  que  le  plus  anden  de 
ces  morceaux  est  le  Ceanan,  ou,  comme  on  l'appelle  plus 
communément,  Irish  cri  {cri  irUmdai»).  On  prétend  qu'il 
est  impossible  d'y  adapter  une  basse,  préjugé  qui  ferait  rire 
de  pitié  non  seulement  un  Yalotti  et  un  abbé  HITogler,  mais 
même  des  harmonistes  bien  moins  savants  qu'eux. 

Les  anciens  Irlandais,  ainsi  que  les  anciens  Écossais,  culti- 
vaient trois  sortes  de  musique  qui  correspondaient  à  trois 
Modes  grecs,  et  leur  donnaient  les  noms  bizarres  de  gaU^ 
traidhea^ùkt,  geantraidheachteistuindUraidheaeht.  L'un 
était  employé  dans  les  fêtes  publiques,  l'autre  dans  les  cir- 
constances douloureuses ,  et  le  troisième  était  propre  à  pré- 
paier  l'ame  au  repos  et  à  rendre  moins  pénibles  les  fatigues  du 
travaU.  Dans  tous  les  concerts,  dit  M.  O'Gonnor,  le  chant  était 
accompagné  par  la  musique  instrumentale,  et  l'ode  que  Ton 
chantait  était  toujours  invariablement  adaptée  aune  des  trois 
espèces  de  musique:  rhéroIque,la  douloureuse  etlacabnante. 

De  tous  les  instruments  dont  les  Irlandais  se  servirent  avec 
un  heureux  succès,  la  harpe  mérite  le  premier  rang.  Us  en 
avaient  quatre  espèces  :  1""  le  cUar-^^each,  appelé  commu- 
nément fuurpe  irlandaise^  si  anciennement  connue  en  Ir- 
lande, qu'elle  semble  y  être  née  on  au  moins  y  avoir  été  en 
usage  long-temps  avant  de  l'être  chez  la  plus  grande  partie 
des  autres  nations  occidentales;  2*  le  htiminô,  ou  petite 
harpe  qui  avait,  dit-on,  cinquante  ou  soixante  cordes  placées 
sur  deux  chevalets  ;  on  en  jouait  avec  les  deux  mains;  3"  le 
ciona-cruit ,  qui  n'avait  que  dix  cordes  et  qu'on  jouait  en 
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pioçant  les  cordes  avec  une  espèce  de  dé  poiolu  qu'on  se 
mettait  au  doigt;  quelques  personnes  croient  qu'il  avait 
beaucoup  de  rapport  avec  le  a  grec;  &'*  le  &é'eamtine- 
eruU  avait  six  cordes  soutenues  par  un  chevalet^  et  desquel- 
les on  tirait  le  son  avec  le  pouce.  Les  Irlandais  regardent  cet 
instrument  comme  le  père  du  violon. 

Les  anciens  Irlandais  avaient  aussi  la  cornemuse  et  une  es- 
pèce de  cor  dont  ils  se  servaient  dans  les  cérémonies  reli- 
gieuses. Ils  avaient  en  outre  cinq  on  six  espèces  de  trom- 
pettes :  le  stuic  ou  stoc,  qui  avait  une  large  embouchure; 
on  s'en  servait  comme  d'une  trompette  marine»  pour  appeler 
du  haut  des  tours  le  peuple  aux  assemblées^  proclamer  les 
fêtes  publiques»  etc.  ;  le  cor,  avec  ses  diverses  subdivisions , 
était  une  trompette  qui  servait  pour  la  chasse  et  pour  le 
combat»  et  qui  avait  une  forme  très  simple  ;  le  duday  était, 
suivant  Bumey»  une  espèce  de  trompette  aiguë»  appelée  par 
les  latins  tiums,  employée  pour  la  cavalerie;  la  gatU 
trompa,  ou  trompette  gauloise»  que  les  Irlandais  ont  reçue 
des  Anglais»  appartient  aux  temps  postérieurs;  ils  reçurent 
aussi  des  Écossais  le  hUiôsg ,  ou  conque  marine  »  instrument 
guerrier  que  les  Romains  appelsdent  huccina,  et  qu'ils  lais- 
sèrent en  Ecosse  lorsqu'ils  envahirent  cette  province. 

Le  ciééuai  ou  coraées  était  une  espèce  de  cymbale 
composée  de  plusieurs  petites  lames  de  cuivre  ou  de  baguet- 
tes de  bois»  liées  ensemble  par  une  courroie  ;  on  les  tenait 
d'une  main  et  on  frappait  de  l'autre.  Les  Irlandais  s'en  ser- 
vaient dans  les  chœurs»  dans  les  fêtes»  dans  les  funérailles  et 
dans  toutes  les  autres  cérémonies  publiques. 

Os  avaient  aussi  le  réadan  et  le  fédeag ,  espèces  de  flûtes 
d'une  construction  très  simple  et  qui  rendent  des  sons  fort 
doux. 

On  a  fait  des  découvertes  qui  ont  fait  supposer  qu'il  avait 
existé  un  collège  de  choristes  chez  les  anciens  Irlandais.  Il  est 
probable  qu'il  y  eut  autrefois  dans  le  royaume  un  grand 
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DOmbre  de  ces  école»  de  mosique  qui  équiTalalent  aux  dttlé- 
rents  collèges  des  Bardes.  On  y  apprenait  les  divers  genres  de 
musique  au  moyen  d'un  cercle  musical ,  appelé  dna  aciu, 
qui  était  très  distinct  du  cercle  prosodique  5  qu'on  nommait 
ogham.  Entre  tous  leurs  chants  nationaux ,  les  Irlandais  ai- 
ment particulièrement  leur  chant  militaire,  appelé  Pkarrah. 
Cette  chanson,  comme  c^e  de  Roland  chez  les  Français,  cé- 
lébrait les  hauts  faits  d'un  ancien  héros  nommé  PhaTr&hw, 
Pharrohg,  espèce  de  géant  dont  le  peuple  se  plaît  à  racon- 
ter les  actions  merveilleuses. 

Tous  ces  anciens  chants  irlandais,  autrefois  si  vantés, 
sont  tombés  aujourd'hui  en  diserédit,  et  les  Irlandais  ont 
adopté  le  goût  musical  des  Anglais  et  des  autres  nations. 

ISTRUMENTALE  =  INSTRUMENTAL,  adj.  —  Qui  a  rap- 
port aux  instruments,  qui  s'obtient  au  moyen  des  instruments. 
On  dit  style  instrumentai,  mve^qjàe  instrumentaU,  concert 
instrumerUai, 

A  l'article  Chant  on  a  parlé  du  cha/nx  instrumentai. 

ISTRUMENTAZIONE  ==  INSTRUMENTATION ,  s.  f.  - 
C'est  ajouter  à  une  partie  cbantante  ou  à  une  idée ,  à  une 
pensée  musicale ,  les  iostrumenls  que  le  compositeur  juge 
nécessaires  pour  accompagner,  soutenir,  renforcer  ou  orner 
le  cbant  principal. 

L'instrumentation  peut  donc  revêtir  un  caractère  quelcon- 
que, analogue  au  sentiment  que  le  compositeur  a  déterminé 
d'exprimer. 

L'instrumentation  est  le  moyen  le  plus  convenable  pour  les 
peintures  musicales.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'exposer  les 
règles  nécessaires  à  une  bonne  instrumentation  ;  ce  travail 
trouve  sa  place  à  l'endroit  où  il  est  traité  de  la  composition 
musicale;  mais  il  est  certain  que  l'art  de  rinstrumentaUon  est 
aujourd'hui  un  des  points  les  plus  essentiels  de  la  musique. 

ISTRUMENTISTA    =   INSTRUMENTISTE,    s.    m.    des 
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deux  genres.  —  Musicien  qui  joue  d'un  ou  de  plusieurs  in  - 
struments. 

ISTRUMENTI  =  INSTRUMENTS,  s.  m.  —Corps  artiiiciek 
qui  peuvent  rendre. et  varier  les  sons  à  l'imitation  de  la  voix 
liumaine.  Il  y  a  trois  manières  de  rendre  des  sons  sur  des 
instruments,  savoir':  par  les  vibrations  des  cordes,  par 
celles  de  certains  corps  élastiques  ou  de  l'air  introduit  dans 
des  tuyaux. 

On  peut  diviser  les  instruments  en  différentes  sections ,  sa- 
voir : 

l*"  En  instruments  anciens  et  modernes  suivant  l'époque. 
Parmi  les  instruments  anciens,  on  compte  ceux  des  anciens 
Egyptiens,  Hébreux,  Grecs  et  Romains.  On  considère  aussi 
comme  instruments  anciens  eeux  d'une  époque  très  reculée 
et  qui  ne  sont  plus  en  usage,  tels  que  le  rebec,  le  luth,  la 
viola  da  ^amba,  et  plusieurs  autres  dont  il  est  parlé  dans  ce 
Dictionnaire.  Les  instruments  modernes  spnt  ceux  qu'on 
emploie  actuellement. 

T  En  instruments  européens ,  asiatiques,  etc.,  suirant 
les  parties  principales  dans  lesquelles  on  divise  généralement 
la  terre  ;  ceux-ci  se  subdivisent  ensuite,  suivant  chaque  na- 
tion, en  instruments  chinois,  mnures,  turcs ^  russes^  etc., 
qufOQ  appelle  instruments  natioiuiux. 

*  <r  La  division  la  plus  commune  est  cependant  celle  qui 
les  distingue,  1"  en  instruments  à  cordes;  V  en  instruments 
à  vent;  3*  en  instruments  de  percussion;  4"  en  instru- 
ments à  frottement  et  à  corps  métalliques  ou  vitreux.  La 
classe  des  instruments  à  cordes  se  subdivise  en  instruments 
à  cordes  pincées,  à  archet  et  à  clavier.  Parmi  les  instruments 
à  vent  on  distingue  ceux  en  hois  ou  en  métai,  avec  des 
trous  ou  sansfroti^;  ceux  qui  se  jouent  avec  une  anche 
ou  languette  vibrante ,  et  ceux  à  embouchure  en  cuivre. 


5iiU  IST 

Parmi  les  instruments  de  perGOssion,  on  remarque  ceui 
qu'on  appelle  craustigues  *  (  du  grec  xf^^^^^^  y  ^o^ 
ârappe  )»  c'est-à-dire  les  Instruments  du  genre  du  tympanon, 
le  la  cloche»  dans  lesquels  on  fait  résonner  le  corps  sonore 
lu  moyen  d'un  coup. 

On  distingue  en  outre  les  instruments  en  instruuieiils 
i  sons  êtaitêê  et  en  instruments  à  sons  mobUes  :  on  ap- 
pelle instruments  à  sons  staétes  ceux  qui  ont  tous  leurs 
'ons  déjà  établis  par  l'ouvrier,  comme  par  exemple,  l'or- 
rue»  le  piano,  etc.,  et  instruments  à  sons  mabiUê  ceux  dont 
es  tons  sont  formés  par  le  musicien  dans  l'exécution, 
«umime  pour  le  violon,  le  hautbois. 


CofMrucPion  des  instrumenis  à  archet. 

Les  bnstruments  à  archet,  comme  la  contrebasse,  le  vio- 
oncelle,  les  différentes  espèces  de  viole  ou  alto,  le  violon, 
ie  ressemblent  tous  dans  leur  structure,  et  se  composent  de 
A  toMô  et  du  fond  d'une  égale  grandeur,  joints  par  des 
éetisêes  et  carUre^écUsêes,  d'un  manche  avec  la  voiute,  on 
ie  trouvent  les  chevittes  sur  lesqueUes  on  roule  les  cordes 
qu'on  étend  le  long  de  la  touche  du  manche  jusqu'à  la  partie 
inférieure  de  l'instrument  ;  là  elles  sont  attachées  au  moyen 
l'un  nœud  dans  les  trous  du  cordier  ou  gueue.  Yers  le  mi- 
lieu de  l'instrument  se  trouve  un  petit  morceau  de  bois 
peu  épais  et  légèrement  arrondi  qu'on  appelle  chevalet,  sur 
lequel  on  élève  les  cordes  afin  de  les  éloigner  de  la  touche 
et  de  leur  donner  plus  de  roideur  et  de  sonorité.  Dans  l'hi- 


*  M.  Llchtentbal  ayant  Italianisé  ce  mot  grec ,  noiu  noas  sommes  per- 
mis, nous  aassi,  ce  néologisme. 

N.  du  Tr, 
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térieur  des  instraments  à  cordes ,  on  trouve  Vmnc,  petll 
morceau  de  bols  cylindrique  placé  debout,  au-dessous  du 
chevalet^  do  côté  oit  repose  la  corde  la  plus  faible. 

Du  côté  opposé  h  rame  se  trouve  la  éarre,  que  l'on  colle 
à  gaiMhe  de  la  table  pour  résister  à  la  pression  des  cordes, 
n  y  a  aussi  les  coins,  dont  un  est  placé  à  la  partie  supérieure 
où  est  le  mancbe,  et  l'autre  o<t  IVin  attache  les  cordes; 
qhatne  autres  coins  latéraux  forment  les  pointes  et  représen-^ 
tent  une  eq^ôce  de  G,  vers  lequel  se  trouve  dans  la  table  le 
percement  des  /^/l  Les  autres  pièces  qui  servent  à  la  confec- 
tion de»  instruments  à  cordes  sont  :  les  toêseauxf  le  éautan 
auquel  se  joint  Vauaehe  do  cordier;  le  pait  $Uiet  et  te 
grcmd  sivM;  enfin  les  fUeiê. 


Notices  acoustùjffies  sur  (es  instruments  à  vent. 


On  ^4>eUe. instruments  à  vent  ceux  oli  la  colonne  d'air 
contenue  dans  le  tube  de  rinstnunent  forme  le  corps  sonore. 
TottB  les  instruments  à  vent  en  général  ont  un  tube,  où  la 
c0Umne  d'air  mise  en  vibration  par  une  masse  aérienne  qui 
y  pénètre,  produit  le  son  ;  ce  résultat  s'obtient  tantôt  au  moyen 
d'une  embouchure  comme  celle  des  tuyaux  d'orgue,  tantôt 
avec  lep  lèvres  comme  sur  la  flûte;  tantôt  avec  des  embo»« 
cMres  atfmées  d'anches,  par  exemple,  dans  le  hautbois,  la 
clarinette,  le  basson;  enfin,  tantôt  au  moyen  d'une  embou-» 
chure  de  la  fbrme  d'un  cône  ou  d'un  entonnoir^  dont  on  se 
sert  pour  tes  Instruments  à  vent  de  métal,  comme  duisle  oor^ 
la  trompeta 9  le.irombone ,  etc.   . 

Gomme  les  vibrations  de  la  colonne  d'air  dans.l'inté- 
riev  df  un  tube,  ont  plus  on  mohis  de  rapidité,  le  son  qu'elles 
produisent  sera. tantôt  grave,  tantôt  aigu,  suiviant  la  .lon- 
gueur plus  ou  moins  grande  du  tube,  d'une  extrémité 
TOME  L  35 
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}«8qu'à  l'autre.  C'est  pourquoi  un  tube  qui  a  la  loottii  de  la 
longueur  d'un  autre ,  et  toutes  les  autres  parties  égales ,  doo- 
nera  Toctave  haute  de  ce  seooud  tube.  Le  diamètre  du  tube 
n'a  qu'une  très  faible  influence  sur  l'acuité  ou  la  gravité 
du  son  ;  rouverture  inférieure ,  au  contraire ,  en  a  beaucoup. 
Si  cette  ouverture  est  large,  le  son  sera  un  peu  plus  aigu 
qui!  ne  devrait  Tétre ,  d'après  la  longueur  du  tube;  il  sera, 
en  outre,  plus  clair  et  plus  fort;  dans  le  cas  contraire,  le 
son  sera  plus  grave,  plus  doux  et  plus  faible  à  la  fois.  O'esi 
sur  ce  principe  que  sont  basés  les  sons  bouchés  dans  les  cors 
et  dans  une  grande  partie  d'instruments  à  vent ,  comme  nous 
le  verrons  par  la  suite  ;  et  c'est  ainsi  qu'en  Jouant  de  la  flûte 
le  son  sortira  plus  grave  eu  couvrant  davantage  ar  ^t  la  lèvre 
l'embouchure  de  cet  instrument  Lorsqu'on  bouche  tout  à 
fait  l'ouverture  inférieure  d'un  tube,  de  façon  que  la  colonne 
d'air  qu'il  contient  ne  se  trouve  pas  en  contact  avec  l'air  ex- 
térieur, le  son  en  sort  plus  grave  d'une  octave  que  celui 
qui  sort  d'un  tube  tout  ouvert,  comme  un  tuyau  d'orgue 
bouché.  U  n'en  est  pas  ainsi  cependant  dans  les  antres  in- 
struments à  vent;  dans  la  trompette,  par  exemple^  où  Ton 
bouche  l'ouverture  supérieure  avec  les  lèvres^  si  l'on  voulait 
boucher  aussi  l'ouverture  inférieure,  l'air  qu'on  ferait  entrar 
dans  l'intérienf'  de  son  tube  ne  produirait  aucm  son. 

Le  son  le  plus  grave  d'un  tube ,  s'appelle  son  fonda- 
mentai;  il  est  produit  par  un  souffle  très  faible  que  l'on 
augmente  ou  que  l'on  allhifalit,  en  le  faisant  entrer  dans 
l'instrument  avec  ptas  ou  moins  de  ilorce;  si  le  souAe  7 
entre  tout  d'un  trait  et  avec  vigueur,  il  produit  alors ,  an 
lien  du  son  fondamental,  d'antres  sons  plus  aigus,  qu'on 
appelle  sons  harmoniq%us,  ou  sans  oùousHquu  acees* 
sairss. 

La  prino^e  raison  de  cet  effet  corniste  ou  dans  la  force 
et  Ih  lialMdité  avec  lesquelles  on. fUt  entrer  le  souffle  dans 
l'iostrmnent  ^  d'où  déHvent  les  fréquentes  vibrations  de  l'air 
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enfermé  dans  le  tobe^  on  dan»  lasobiUllé  de  l'air  même.  C'est 
pourquoi  un  commençant  sur  la  iûte  produira  les  sons 
aigus  criards  et  avec  effort,  car  il  renforcera  k  souHe,  mais 
il  ne  saura  pas  le  rendre  suffisamment  subtil;  tandis  qu'mi 
bon  flûtiste  fera  entendre  des  sons  encore  plus  aigos  sans 
aucun  effort  Pour  produire  les  sons  les  plus  aigus  sur  le  haïU- 
bois,  la  clarinette  et  le  basson,  il  faut  presser  un  peu  plus 
qu'à  l'ordinaire  leurs  anches  avec  les  lèvres;  les  musiciens 
qui  jouent  de  la  trompette  et  du  cor,  ferment  plus  étroitement 
les  lèvres  lorsqu'ils  veulent  saisir  Tintonation  des  sop^  les 
plus  aigus;  le  premier  cor  a  une  embouchure  plus  étroU« 
que  celle  du  second  cor,  et  rembonchure  du  trombone  et  du 
serpent  est  plus  large  que  celle  de  la  trompette. 

Tous  les  sons  harmonftqiies 'qu'un  tube  ouvert,  à  soà  eztré-* 
mité  inférieure,  produit  au  moyen  du  souffle  le  plus  fort,  sont 
les  suivants  :  le  son  qui  est  plus  élevé  d'une  octave  que  le  son 
fondamental;  sa  quinte  que  l'on  produit  avec  un  souffle  en-* 
core  plus  fort,  et  tous  les  sons  qu'on  trouve  hidiqués  à  la 
fig.  91.  Toutefois  on  ne  peut  pas  prepdre  l'intonation  de  tous 
ces  sons,  sans  un  secours  extérieur,  dont  on  parlera  par  la 
sfldte,  ainsi  que  des  lacunes  -plus  ou  moins  grandes  qui  exi»* 
tent  dans  l'échelle  de  l'exemple  que  nous  venons  d'indiquer* 
11  faut  en  outre  savoir  que  le  ^  [7  n'est  vraiment  pas  un  ss  [7, 
mafo  qu'il  est  beaucoup  phis  bas,  et  que  le  /S(  n*  10  est  pre»* 
que  aussi  élevé  que  le  fa  ^.  Voilà  la  raison  pour  laqaçlle  un 
trcmpettlste ,  s'il  n'est  pas  très  fort,  ne  saisira  Jamais  j^ar^ 
iiitonent  l'intonation  de  ce  fa. 

'  Ainsi  que  les  auteurs  le  font  généralement  observer,  ce 
n'€st  pas  seulement  dans  la  trompette  et  4ans  le  cor  qu'on 
trouve  les  sons  harmoniques,  mais  dans  tous  les  instrumenta 
à  "^ent^  comme  on  peut  s'en  convaincre  en  en  faisant  l'essai 
sur  la  flûte»  En  bouchant  tous  lés  trous  de  cet  instrument, 
non  seukaent  dn  entendra  le  ré  grave,  mais  «loore  les  soi^ 
^Mxessoires;  on  peut  faire  le  même  essai  sur  le  basson  en  fai- 
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sant  résonner  les  sons  bas  de  m  b*  ^»  **^«  mi  b»  m»,  fa^ 
soi,  etc. 

Il  y  a  quatre  moyens  d'ajouter  à  la  richesse  des  sons  d'un 
tobe^  savoir  : 

i""  Le  souffle  plus  ou  moins  fort  oupius  ou  moins  fai- 
étU.  Quoique  ce  moyen  soit  le  plus  limité  et  le  plus  impar- 
fait de  îpm,  on  peut  cependant  s'en  servir  pour  pousser  le 
soi  de  basse  du  cor  jusqu'au  «o<  ^  ou  au  ia  b  ;  et  sur  la  flûte, 
qui  va  naturellement  jusqu'au  ré  clé  de  violon  an  dessous 
des  lignes,  pour  faire  entendre  le  dojHon  le  doU  encore 
plus  bas. 

2''  Les  tons  bouchés.  Ce  moyen,  un  peu  plus  actif  que  le 
précédent,  consiste  à  serrer  avec  la  main  l'ouverture  infé- 
rieure du  tube,  ce  que  l'on  pratique  dans  le  cor,  et  quelque- 
fois même  dans  la  trompette.  Mais  ce  moyen  est  également 
limité,  attendu  que  l'on  ne  peut  abaisser  le  son  que  d'un 
degré  diatonique,  et  que  ces  sons  bouchés  sont  en  outre 
presque  tougours  faibles  et  60urds« 

3*  En  aiiongea/nt  el  en  r€u:coureissant  U  tuée,  ainsi 
qu'on  le  fait  sur  le  trombone.  Par  ce  moyen ,  plus  actif  que 
tous  les  autres,  on  peut  obtenir  tons  les  degrés  de  l'échelle 
diatonico-chromatique  sans  aucune  lacune. 

à  proprement  parler,  le  trombone  basse  n'est  autre  chose 
qu'une  trompette  esisi^y  avec  cette  différence  que  son  tube 
ainsi  que  son  embouchure  sont  un  peu  plus  larges  que  ceux 
de  1a  trompette.  Four  remplir  donc  les  lacunes  qui  existent 
entre  les  sons  de  cet  instrument,  et  pour  pouvoir  exécuter 
toute  l'échelle  diatonico-^cbromatique,  on  a  trouvé  l'expé- 
dient d'aUonger  ou  de  raccourcir  son  tube  au  moyen  d'une 
pompe  à  coulisse.  Par  exemple,  en  allongeant  le  tube  d'eiH 
vhron  trois  doigts,  le  trombone  baisse  tMt  de  suite  d'un 
demi-ton  ;  la  trompette  qui  était  en  si  \^,  devient  en  ia,  et 
les  intonations  de  si\^,fa,  si  [7,  ré,  que  cet  instrument  don- 
nait auparavant,  changent  en  celles  de  ia;  mt,  itt,  do  Hf.  Eo 
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aUmigeaiil  encore  plus  le  iube»  o&  B^ra  la  postUen  en' ia  (^^ 
aiDfii  qfok'ou  le  voU  dans  l^exiemple'  représenté  par  la  âg.  f3, 
où  1*00  tfpuye  toutes  les  posUions  da  trombone  régulière^ 
mead  disposées.  Cet  instrument  donne  donc  toutes  les  Into* 
nations  de  réchelle,  du  mi,  dé  de  basse  au  dessous  des  tt~ 
gnesy  jusqu'au  ré  an  dessus  de  la  portée^  et  même  daiantsfge^ 
7  compris  les  demi-tons.  On  peut  en  outre  produire  sur  cet 
instrument  plusieurs  sons  de  deux  manières^  attendu  qu'Us 
sont  compris  dans  deux  poc^tfons,  ainsi  que  cela  a  lieu  pour 
les  deux  mi,  les  deux  fa,  le  to  [7,  le  «o<  jt^  le  ^  b'  ^^  ^  ^9  ^^ 
trois  r^5  eta ,  qu'on  trouve  indiqués  dans  la  même  fig.  9). 
Il  en  est  de  même  des  trombones  ténor,  alto  et  soprano,  qui 
ont  une  embouchure  plus  étroite  et  d'un  diamètre  propor*" 
tiomié  à  celui  de  leur  tube;  le  trombone  soprano  est  d'un 
usage  très  rare. 

.  4V  i,^  trous.  Gomme  le  moyen  que  nous  venons  d'indi- 
quer au  in*  a  n'est  pas  propre  à  l'exécution  des  passages  d'un 
mouvement  rapide,  on  apporta  remède  à  cet  inconvénient 
en.  p-erçaut  les  autres  instruments  à  veut.  On  sait  que  l'acuité 
du  son,  d'un  tube  correspond  à  la  longueur  de  ses  deux  ex- 
trémités» à  partir  de  l'emboucbure  où  le  son  prend  naissance 
jusqii'à  l'autre  ouverture.  Si  Ton  fait  donc  une  ouverture  é^ 
d'une  médiocre  largeur  au  milieu  d'un  tube  à«B.,  long  de 
deux  pieds  environ» 
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sa  colonne  d'air  se  trouvera  dès  lors  en  contact  avec  l'air  ex- 
térieur, à  la  moitié  du  tube;  ce  qui  produira  le  même  effet 
que  si  le  tube,  étant  coupé  par  le  milieu,  n'eût  que  la  moitié 
de  sa  longueur,  puisque  ce  percement  équivaut  à  son  ou- 
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Yerliire  inttrteore.  Appayés  sur  te  principe,  imuib  vertOM 
que  les  antres  trous  d'un  Instrument,  placés  à  dlflérentes  dis- 
tances, prod^sent  te  fciême  effst  qoe  la  pompe  à  oonllase 
dans  le  trombone  »  attendu  qu'en  ouvrant  ou  en  Ixoudiant 
les  trous  on  allonge  ou  Ton  raccourci  le  tube  ;  en  prenant 
donc  sur  la  flûte  diverses  positions  semblables  à  celles  du 
trombone  (ig.  93),  on  en  développera  toute  l'écbelle,  et 
mfime  plusieurs  intonations  pourront  être  prises  d'une  double 
manière,  ainsi  qu'on  le  pratique  sur  le  trombone. 
.  Mais  comme  les  trous  de  nos  instruments  à  vent  ont  un 
diamètre  beaucoup  plus  petit  que  l'ouverture  inférieure ,  le 
calcul  que  nous  venons  de  faire  plus  baut  ne  leur  est  pas  ap* 
pttcable  ;  et  la  partie  4-B  au  dessous  du  trou  (qu'on  suppose 
coupée  et  comme  si  elle  n'existe  pas,  quoiqu'elle  existe) ,  ma- 
nifeste néanmoins  son  influence  sur  la  partie  supérieure,  de 
façon  que  dbaque  son  qui  sort  de  ce  petit  trou  produit  le 
même  effet  que  le  ton  mi-boucbé  du  cor,  et  ce  son  est  par 
conséquent  plus  grave  que  ce  qu'il  serait  suivant  la  longueur 
de  la  colonne  d'air  A^4.  La  clarinette  nous  prouve  par  un 
exemple  éclatant  combien  la  grandeur  du  trou  est  en  cela 
décisive.  Dans  la  clarinette,  le  tron  de  soi  ou  ré  du  petit 
doigt  de  la  main  droite,  est  placé  plus  haut  que  le  trou  delà 
Oé  àesoijH  on  ré  jf;  mais  le  premier  trou  est  beaucoup  plus 
petit  que  ce  dernier  :  en  boucbant  donc  le  trou  de  soi  qui  est 
plus  petit ,  et  en  ouvrant  le  trou  de  la  clé  de  soi  jt  qui  est 
plus  grand,  il  en  sortira  le  son  de  soi  comme  si  le  premier 
trou  était  ouvert,  et  celui  de  la  clé  de  ^  ^  fermé. 

Non  seulement  les  sons  qui  sortent  des  petits  trous  sont 
plus  graves ,  mais  encore  plus  faibles  et  plus  sourds  que  les 
autres..  Pour  ce  qui  regarde  la  gravité  du  son,  on  a  tronvé 
l'expédient  de  pratiquer  les  trous  aussi  près  de  Fouvertare 
supérieure  qu'il  est  nécessaire,  pour  suppléer  à  l'exiguïté  de 
leur  diamètre  ;  mais  on  n'a  pas  encore  trouvé  de  remèdes  op- 
portuns pour  empêcher  que  les  sons  sortent  faibles  et  sourds 


IST  651 

de  ce»  petits  trot»,  hà  IMèlette  de  ces  sans  est  encore  pluâ 
clairement  démontrée  dans  ie  mi*  êlé  de  violon  ^  premlôre 
ligne  ou  <{iiatrlàme  espace  de  la  flûte,  et  dans  le  ia  elé  de 
bame^  prettiier  espace  ou  cinquième  ligne  du  basson,  à  came 
de  Texigulté  do  trou  nU  ou  ta,  placé  trop  haut  Pour  remé-^ 
dier  à  cet  inconTénIent,  du  metns  dans  ces  dettt  instruments; 
il  faudraK  donner  à  chaque  trou  la  |)lace  qui  lui  convient , 
et  que  son  diamètre  fût  assez  grand  pour  que  la  partie 
inférieure  du  tube  n'exerce  aucune  influence  sur  tout  le 
reste  :  ce  qui  pourrait  convenir  à  cet  effet,  ce  seraient 
des  dés  ouvertes  et  arrangées  de  façon  à  ce  qu'au  moyen 
de  la  i^^salon  du  doigt,  on  pût  les  fermer  au  lieu  de  les 
ouvrir. 

U  a  été  dit  plus  bant  que  l'étendue  de  réehelle  dans 
les  instruments  à  vent  percés,  dérive  des  mêmes  principes 
que  Ton  a  exposés  en  parlant  du  trombone  ;  mais  si  l'on  y 
ajoute  à  présent  le  son  fondamentfl  de  ces  instruments,  ou 
verra  qu'il  fiamdra  onze  trous  au  moins  pour  remplir  la  la-^ 
cune  de  l'octave,  comprise  entre  les  limites  du  son  fonda-^ 
mental  et  de  son  premier  son  accessoire*  comme,  dans  la 
flûte,  du  ré  clé  de  violon  au  dessous  des  lignes,  au  ré  qua- 
tilème  ngne  ;  dans  la  clarinette,  du  mi  clé  de  basse  trirème 
espace ,  au  mi  clé  de  violon  première  ligne  ;  dans  le  basson , 
du  «i  t^  clé  de  basse  au  dessous  des  lignes,  au  m  b  seconde 
ligne;  mais  les  dix  doigts  de  la  main  dont  un  ou  pinceurs 
sont  occupés  à  tentiTinstrument,  ne  suflBsenrt  pas  pour  foire 
Jouer  tant  de  trous.  Afin  d'obvier  à  ce  défaut,  on  Inventa  dlf«- 
férentes  espèces  de  clés,  tant  fermées  qu'ouvertes,  et  Ton 
fabriqua,  par  exemple,  la  flûte  à  six  trous  ouverts  pour  les 
six  doigts ,  avec  les  clés  ûeréjUy  fa  soi  jli,si  [?  et  cto  clé  de 
violon  troisième  espace,  avec  clé  ou  sans  clé;  le  hautbois, 
avec  les  mêmes  trous  et  les  mêmes  clés,  en  outre,  le  do  et 
do  a  clé  de  violon  au  dessous  des  lignes  ;  la  clarinette,  avec  de 
nouvelles  clés  pour  le  si  [?,  do  jH;  ré  jH  et  fa,  et  si  l'on  veut 


même  pour  le  «o<  #  ;  le  basson ,  avec  les  nouvelles  clés  de 
si};,  do  m  et  ré  Ht  €lé  de  basse,  etc.  * 

Malgré  tous  ces  perfectionnements  apportés  aux  instru- 
ments à  vent  percés,  leur  doigter  offre  bien  souvent  de  gran- 
des difficultés,  car  quelquefois  on  est  nécessairement  forcé 
d'agir  avec  un  seul  doigt  sur  deux  trous,  dont  Fun  est 
couvert  avec  le  bout  du  doigt  et  l'autre  avec  une  clé. 
Ce  saut,  fait  avec  le  même  doigt  en  passant  tantôt  de  la 
queue  de  la  clé  au  trou,  et  tantôt  du  trou  à  la  queue  de  la 
clé,  présente  en  outre  rinconvénient  die  rendre  impossible  la 
liaison  des  deui^  sons  sans  faire  entendre  en  même  temps  un 
son  intermédiaire.  Ainsi,  par  exemple,  il  est  impossible  de 
lier  ensemble  sur  la  flûte  le  son  de  ré  clé  de  violon  au  des- 
sous de  la  portée,  au  son  de  fa  premier  espace»  ou  le  son  de 
f7u(?  au  son  de  ce  même  fa  (en  voulant  prendre  ce  /b  avec, 
la  clé  de  fa  du  petit  doigt  de  la  main  droite),  sans  que  Ton 
entende  aussi  le  son  de  tifii.  Sur  le  bautbois,  les  liaisons  de  da 
dé  de  violon  au  dessous  des  lignes,  au  mi  \;  première  ligne, 
de  r^  au  dessous  de  la  portée  au  fa  premier  e^ace,  etc., 
sont  également  difficiles  et  incertaines.  Il  en  est  de  même  sur 
la  clarinette,  lorsqu'il  s'agit  de  lier  le  fa  premier  espace ,  au 
la  b,  le  fa  tf  au  soi  ^,  le  mi  au  soljjieifa  ^,  le  do  troisième 
ef^ce  au  mi  {7,  le  do  au  ré  jf,  le  si  au  do  jH,  etc.  Sur  le  bas- 
son sont  également  difficiles  toutes  les  liaisons  du  son  de  si  p 
clé  de  basse  deuxième  ligne  (en  prenant  cette  note  avec  la 
clé  du  petit  doigt  de  la  main  droite) ,  à  un  son  quelconque 
plus  bas  que  le  ia,  et  vice  versa,  de  même  que  toute  liaison 
du  son  .de  fa  $  au  dessous  des  lignes  à  un  autre  son  plus 


'  Dftns  ces  dernières  années  on  a  apporté  quelques  améliorations  à  la 
Tabrication  de  la  flûte ,  et  des  autres  instrumenU  à  vent  en  général ,  ainsi 
qu*on  peut  le  roir  dans  les  articles  qui  traitent  de  chaque  instrument  en 
IMrtIeulier. 

N.duTrad. 
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grave  que  le  /b^  et  réciproiioement  Si  Fou  Toulaiti  oà  pour- 
rait corriger  ces  imperfectioiiB  au  moyeu  d'n&e  clé  à  double 
queue,  de  façon  que  pendant  qu'un  doigt  est  occupé,  un  au-^ 
tre  doigt  inactif  lui  viendrait  en  aide,  ou  bien  au  moyen  d'un 
différent  placement  de  la  main  :  si  Ton  veut,  par  exemple, 
lier  sur  la  flûte  le  ré  au  fa,  on  ne  prendra  pas  le  fa  avec  la 
dé,  mais  avec  ce  qu'on  appelle  la  fourche,  ainsi  qu'on  le 
pratique  sur  la  flûte  sans  clé  de  fa. 

Combien  les  instruments  de  musique  ne  sont-ils  pas  diffé- 
rents entre  eux  par  rapport  à  leur  caractère,  leur  expression, 
leur  étendue,  leur  force  et  leur  suavité.  L'organe  de  la  voix 
bumaine^  qu'on  appelle  aussi  instrument,  est  cependant  le 
plus  beau  moyen  d'exécution  que  la  musique  possède.  Les 
instruments  qui  l'accompagnent  ressemblent,  pour  ainsi  dire,, 
aux  esclaves  qui  précèdent  ou  suivent  leur  maître  ;  au  théâ- 
tre, ils  ne  font  entendre  leurs  accents  que  pour  annoqçer  le 
cbanteur  ou  lui  servir  de  cortège.  Mais  quoique  le  chant  de 
la  voix  humaine  exerce  sur  nous  la  plus  grande  influence,  son 
seul  et  contiDuel  emploi  fatiguerait  noire  attention,  et  ^ 
la  longue  il  deviendrait  ennuyeux.  Nous  en  dirons  autant 
d'une  musique  continuellement  douce,  composée  de  seids 
instruments  à  vent,  tels  que  la  flûte,  la  clarinette,  le  cor  an* 
glais,  etc.  L'ennui  que  ces  instruments  nous  causeraient  se* 
rait  cependant  dans  un  degré  inférieur  à  celui  produit  par  la 
voix  humaine.  Les  instruments  à  cordes,  le  violon  surtout, 
nous  fatiguent  moins  que  tous  les  autres.  La  variété  des  in- 
struments en  général^  et  la  réunion  de  la  voix  humaine  aux 
instruments,  sont  aussi  nécessaires  à  la  musique  que  le  mé- 
lange des  consonnances  aux  dissonances. 

Le  quatuor  des  instruments  à  cordes  est  la  base  sur  laquelle 
repose  toute  musique  dramatique.  Il  se  compose  du  premier 
et  second  violon,  de  la  viole  et  de  la  contrebasse ,  dont  la 
partie  est  ordinairement  exécutée  par  le  violoncelle.  Les  in- 
struments à  vent ,  employés  avec  art  dans  l'orchestre ,  et  se 
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faisant  entendire  par  tttterraiks^  fettent  des  fleurs  dans  le  dis- 
oonrs^  c(^offent  les  motifc  avec  suafké^  ajoutent  an  pouvoir 
de  riiarmonfte  en  renforçant  les  bonnes  notes  ^  et  varient  les 
effets  par  leurs  accents  pathétiques,  ou  leurs  folâtres  badi* 
nages. 

ITALIA  =  ITALIE.  (Notice  historique  sur  la  musique  en) 
—  L'Italie  était  déjà,  à  l'époque  où  vivait  saint  Grégoire-le- 
Grand,  la  source  de  la  musique.  Guido  d'Arezzo^  moine  béné- 
dictin, appela  sur  lui,  dans  le  xi*  siècle,  l'attention  générale, 
en  recueillant  les  préceptes  de  musique ,  peu  codnus  alors, 
de  ses  prédécesseurs  et  de  ses  contemporains  ;  il  en  forma 
un  seul  ouvrage;  puis  il  introduisit  une  nouvelle  ibéthode 
dans  son  école  de  chant,  et  s'occupa  particulièrement  de  la 
lecture  de  la  musique.  Cette  méthode  fut  bientôt  répandue 
par  lui  dans  plusieurs  provinces  de  l'Allemagne,  et  la  France 
ne  tarda  pas  aussi  à  l'adopter.  * 

Cependant  les  terribles  guerres  dont  l'Italie  fut  le  théâtre 
dans  les  siècles  suivants^  semblèrent  y  avoir  anéanti  les  arts 
et  surtout  la  musique.  En  effet,  nous  voyons  que,  dans  les 
xm%  xnr  et  xv*  siècles^  illustrés  pourtant  par  les  travaux  de 
Marchetto,  de  Prosdoclmo  de  Beldemandis,  tous  les  deux  de 
Padoue  ;  deFranchino  Gafforlo  de  Lodi,  de  Jean  Spatario  de 
Bologne  et  de  plusieurs  autres ,  malgré  l'école  publique  de 
musique  fondée  à  Milan,  en  l/i8S,  par  le  duc  Lodovico 
£tforza,  **  les  progrès  les  plus  importants  que  fit  alors  cet 


*  Les  auteurs  attribuent  à  Got  plusieurs  antres  inventions;  maisForkel, 
dans  son  HUloire  de  la  Mutiquê,  tooi.  II,  pag.  210-S86.  prouye  le 
contraire,  ea  s*ea  tenant  presque  toujowrt  aux  «uvriiteft  même  de  Gui 

d'Arezzo. 

*'  Plusieurs  auteurs  étrangers  affirment  que  le  Flamand  Jean  Tinctor 
avait  d^à  fondé  une  autre  école  à  Naples  avant  cette  époque.  Cette 
opinion  cependant  n*est  pas  fondée .  car  les  historiens  italiens  n*en  par- 
lent pas.  * 
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irt,  sont  dus  au  autres  natioiiB,  et  parUcùlièremént  ^la  na-  • 
tioD  flamande.  Dès  le  xiy*  siècle,  elle  aTait  déjà  son  Mût 
à  cite»  qui^  Uen  qae  détruite  sossi  par  les  gnenres  qiii  eurent 
Uea  à  la  fifi  da  xvr  siècle»  donna  povrtaat  Dalssancé  à  toutes 
les  autres  écoles  de  rEorope,  et  doit  être  considérée  cotnine 
leur  souche  oHmnune.  A  cette  époque»  la  oliapeUe  du  pape 
et  celles  des  antres  cours  d'Italie,  étalent  peuplées  de  chaii- 
teurs  flamands  et  picards;  dans  toute  l'Italie,  même  à 
Rome,  oa'cbantait  te  musique  des  compositeurs  flamands 
et  Français.  Il  y  avait  alors  tant  d'uniformité  dans  la  musique 
des  différentes  nations  européennes,  qu'elles  ne  formaient 
qu'une  seule  école.  Bnfin,  dans  le  zvr  siècle,  l'Italie  repamt 
sur  la  scèn6>  et  depuis  lors  elle  occupa  to^ionrs,  comme  Té* 
rilable  créatrice  de  la  période  mélodique,  le  premier  rang 
dans  les  annales  de  la  muslqne.  Tous  les  genres  de  compo- 
sition,  tant  vocale  qu'Instrumentale,  sulilrent  une  salutaire 
réforme  ;  le  contrepoint  et  la  fugue  se  revêtirent  de  plus 
beHes  formes ,  et  toutes  les  écoles  cberchèrent  à  Tenvi  à 
embellir  le  domaine  de  l'harmonie. 

Le  commencement  du  xvi*  siècle  Ait  marqué  par  une  in-- 
ventlon  fort  importante  pour  la  musique.  Octave  Petrucd  de 
Fossombrone  inventa  en  1 503,  à  Yenise,  les  caractères  de  mu* 
sique  et  imprima,  dans  la  même  année ,  quelques  messes  de 
Pierre  De  la  Rue,  et  en  1 508  plusieurs  autres  messes  de  divers 
compositeurs  flamands.  De  retour  dans  sa  patrie,  enl5id> 
U  obtint  de  Léon  X  un  privilège  pour  imprimer  la  musique 
pendant  vingt  ans,  dans  toute  la  chrétienté.  En  151G,  il  pu- 
blia à  Rome  quinse  messes  des  plus  fameux  compositeurs 
flamands  ;  ce  recueil  était  adressé  à  Léon  X,  et  dans  la  lettre 
dédicatoire  on  lisait  entre  autres  choses  ce  qui  suit  :  c  easque 
ineins  in  Ugneas  tattuia»  noPis  (  quod  nuUus  ante  m& 
feeit)  navaimprimùndi  rationegoeiarum  sumptUnu  eœ^ 
cudi  atqu»  fu/bUeavi.  » 

On  voit  par-là  que  c'est  à  Venise  que  fut  imprimée  la  pre-* 
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mière/nualqttei  et  que  c'était  dne  oiene  d'an  eompositear 
français. 

Dans  le  même  siècle,  le  principe  de  la  mélodie  i^ommença 
à  se  déveloi^r,  et  la  cooAision  qui  régnait  entre  les  dlrenes 
parties  finit  par  disparaître  ;  quelques  règles  f6rt  utOes  pour 
la  modulation  furent  aussi  introduites  par  les  grands  OHnpo- 
siteurs  Constance  Porta  et  Claude  Monteverde,  tous  les  deux 
de  Crémone;  le  célèbre  Pierre  Louis  de  Palestrina,  l'abbé 
Mathieu  Asola  de  Vérone,  Jean-^Marie  Nanini  de  Valerano 
et  plusieurs  autres. 

n  s'opéra  aussi  à  cette  époque  dans  la  musique  dramatique 
un  beureux  changement  dû  aux  travaux  de  quelques  babOes 
compositeurs  qui,  outre  les  instruments  à  cordes.  Jusque  alors 
seuls  employés  pour  l'accompagnement  du  chant  théâtral , 
mirent  en  usage  plusieurs  instruments  à  vent  On  vit  se  dis- 
tinguer dans  ce  genre  de  musique  le  ferrarais  Alphonse  de  la 
Viola ,  maître  de  chapelle  du  duc  û'Esie  ;  le  milanais  Horace 
Vecohi  ;  le  romain  Jules  Caccino,  et  les  florentins  Jean  Bardi, 
Jacques  Corsi  et  Jacques  Péri.  Ce  dernier  perfectionna  beau- 
coup, à  la  fin  du  xvr  siècle,  la  déclamation  musicale,  et  l'on 
peut  dire  que  son  Euridiee  a  seni  de  modèle  à  tous  les 
autres  opéras  composés  par  la  suite. 

C'est  aussi  à  cette  époque  que  remonte  la  fondation  des  Con- 
servatoires si  renommés  de  Naples  (V.  l'article  Conservato- 
rio),  et  l'invention  des  oratorios  en  musqué,  œuvre  du  zèle 
pieux  de  saint  Philippe  de  Néri ,  qui,  désirant  diriger  vers 
la  religion  le  goât  passionné  que  les  Romains  montraient 
pour  les  spectacles  profanes,  fit  composer  par  quelques 
bons  musiciens  des  cantates  dans  le  style  dramatique, 
mais  sur  des  sujets  tirés  de  l'histoire  sacrée,  puis  il  les  fit 
exécuter  par  les  meilleurs  chanteurs  dans  l'église  de  l'Ora- 
tario,  et  le  résultat  correspondit  pleinement  à  ses  louables 
intentions.  Voilà  l'origine  du  nom  &  oratorio  ^  donné  à  ces 
sortes  de  compositioiis.  Les  oratorios  ne  tardèrent  pas  à  se 
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répandre  partout ,  et  à  Venise  sartmil  Us  firent  Mentit  âes 
progrès  remarquables. 

C'est  dans  ce  siècle  que  fot  Inventé  le  basson ,  par  le  cha- 
noine Afranio  de  Pavie,  et  que  fut  fondée  la  société  phllhar-* 
monique  de  Vérone. 

Dans  ce  siècle  aussi  les  Antegnati  de  Bresse  s'illustrèrent 
parieurs  oigues  (Voy.  rarticle  OrgatiOs  où  Ton  parie  de 
plusieurs  autres  célèbres  facteurs  italiens). 

Enfin  dans  ce  même  siècle  il  se  trouva  plusieurs  écrivains  qui 
contribuèrent  d'une  manière  toute  particulière  aux  progrès 
de  l'art;  voki  leurs  noms  :  Pierre  Aaron,  Louis  Fo^lianl,  Jean 
Marie  Lanfranco,  le  père  Ange  de  Piciton^  l'abbé  Nicolas  Vi- 
centino  (qui  dans  un  de  ses  ouvrages  décrit  VArchicefnhaiù^ 
instrument  inventé  par  lui),  l'abbé  Aiguino»  le  très  savant  et 
très  célèbre  Joseph  Zarllno  de  Ghioggia,  Vincent  GaSlée, 
(père  du  grand  mathématicien) ,  le  chanoine  Jean  Marie  Ar^ 
tnsi  f  Pierre  Ponzio,  le  chanoine  Horace  Tigrini,  le  chevalier 
Hercule  Bottrigari,  le  père  Valérien  Bona  et  le  père  Louis 
ZAcconi. 

La  structure  du  violon  Ait  très  perfectionnée  au  commeu- 
eement  du  xvir  siècle  par  les  AmatI  de  Crémone^  et  quelques 
temps  après,  portée  à  son  plus  haut  point  de  perfection  par 
les  Stradivari  aussi  de  Crémone. 

Les  ouvrages  publiés  dans  la  prendre  moitié  de  ce  même 
siècle  9  par  Scipion  Ceretto,  Octave  Durante ,  Louis  Viadana^ 
le  père  Adrien  Banchieri,  Stéphane  Bernardin  Camille-  An- 
gleria  et  Rocco  Rodio,  facilitèrent  beaucoup  les  rapides  pro^ 
grès  de  la  musique.  Instruit  par  les  théories  de  ces  savants 
écrivains,  le  ferrarais  Frescobaldi^  célèbre  organiste  du  Va-* 
tican,  inventa  une  nouvelle  manière  de  Jouer  de  l'orgue  y 
qui  fut  MentAt  reconnue  la  meilleure.  Elle  consistait  à  lier 
et  à  soutenir  les  sons,  à  proposer  et  à  reproduire  alterna-^ 
tivement  quelques  sujets  d'fanltalion,  enfin  à  employer  ce 
style  qu'on  appelle  encore  aujourd'hui  lié  et  fugué,  et 
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que  ie  premier  il  fit  entendre' avec  nn  si  grand  succès. 

La  première  société  musicale  de  Bologne  ftit  fondée 
en  1615,  par  ie  père  Adrien  Banchieri,  et  fut  nommée  société 
des  Fioridi.  En  1662  >  le  maître  de  chapelle  Jérdme  Gia- 
cobbi  en  établit  une  seconde  sous  le  nom  de  société  des 
FHamuri,  et  en  16â3  une  troisième»  appelée  société  des 
Fiioschicù  Ces  trois  sociétés  furent  ensuite  absorbées  par  la 
Société  philharmonique  {Accad&mia  fiiamumica)  ^  qui 
existe  encore  aujourd'hui  et  qui  fut  fondée  en  1666  par  Vin- 
cent Carrati. 

Le  célèbre  compositeur  Jacques  GarissiBl,  maître  de  la 
chapelle  pontificale  et  du  collège  de  Rome ,  conduisit  le  ré- 
citatif à  sa  plus  grande  perfèctioa^  et  s'appliqua  avec  un 
grand  succès  à  donner  un  mouvement  plus  varié  aux  basses, 
jusque-là  d'une  excessive  uniformité.  L'illustre  maître  de 
chapelle  du  Vatican,  Horace  Benevoli,  perfectionna  aussi 
beaucoup  le  contrepoint 

Dans  la  seconde  moitié  de  ce  même  siècle,  les  sciences 
acoustiques  et  canoniques  furent  illustrées  par  le  grand  ma- 
thématicien Galilée  qui,  dans  le  second  volume  de  ses  oeuvres, 
imprimées  à  Bologne  en  1655 ,  parle  de  la  propagation  des 
sons  et  de  leurs  rapports;  par  le  mathématicien  Pierre 
Mengoli,  dans  l'ouvrage  qu'il  puiilia  à  Bologne  ea  1670 ,  et 
par  te  père  Daniel  BartoM,  dans  son  livre  intitidé  :  DM  mono 
de^tremori  Ârtnoniei  e  <Ml*udito,  imfiimé  à  Rome  m 
1679..Qttelfpies  années  aii|Muravant,  c'est-à-dire  en  167d, 
Jean  Marie.  Buononcini  publia  un  ouvfage  fort  tostructif , 
d$ms  lequ^  se  trouvent  indiqués  tons  les  artifices  de  la  com- 
paaition  musicale  connus  juBqu'alof&  Peu  après  le  dumolne 
Ange  Berairdi  se  distingua  aussi  par  quelques  ouvrages 
de  théorie  et  de  j^atique;  mais  Féorivain  le  plus  fécond  de 
ce  oiôole,  surtout  en  ce  qui  regarde  la  musique  andemie ,  est 
le  noble  florentin  Ican-Baptiste  Doni. 

Geint  à  cette  époque  ^oe s'élevèrent  les  premiers  théâtres 
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permanents  et  publics»  oii  tout  le  monde  pouvait  aller  pour 
son  argent;  Jusques  là  les  représentations  théâtrales  avaient 
toi:û<Nirs  en  lien  dans  des  salons  particuliers,  où  les  grands 
seigneurs  et  les  personnages  distingués  étaient  seuls  admis; 
la  critique ,  exercée  alors  par  des  gens  qui  avaient  payé  à  la 
porte  5  devint  plus  rigoureuse  »  et  Fart  y  gagna.  Le  contres- 
point  s'enricbit  dans  ce  siècle  d'une  foule  d'ingénieux  artifi- 
ces,  et  la  mélodie  fut  ornée  de  nouveaux  charmes  par  les 
compositions  nombreuses  et  variées  d'une  grande  quantité  de 
célèbres  musiciens*  Dans  ce  siècle  aussi,  l'art  do  violon  fit 
des  progrès  immenses,  grâce  à  l'école  établie  par  le  célèbre 
Archange  Corelli  de  Fusignano,  de  laquelle  sortirent  Fran- 
çois Geminiani,  les  illustres  frères  Jean-Baptiste  et  Laurent 
Somis,  de  Turin;  Pierre  Locatelli,  de  Bergame,  fondateur 
d'une  nouvelle  école  de  violon  en  Hollande.  Le  florenliii 
François  Marie  Yeracini  et  le  vénitien  Thomas  Albinoni, 
contemporains  de  Geminianl ,  montrèrent  aussi  une  grande 
habileté  sur  cet  Instrument  Yeracini  trouva  une  nouvelle 
manière,  bien  préférable  à  Fandenne,  de  conduire  l'archet , 
et  la  transmit  au  célèbre  Joseph  TartlnL 

Dans  la  première  moitié  du  xvnr  siècle  on  vit  fleurir  les 
fameuses  écoles  de  chant  qui,  par  la  suite,  se  maintins 
rent  encore  en  vigueur.  L'école  des  Fédi,  à  Rome;  celles 
de  François- Antoine  Pistocchi ,  à  Bologne  ;  de  François  Redi, 
à  Florence;  de  Joseph-Ferdbiand  Brtvio,  à  Milan;  de  Fran- 
çois Peli,  à  Modène;  de  Joseph  Amadorl,  À  Rome,  et  celle» 
de  Dondnique  Ghori,  de  Nicolas  Porpora,  de  Léonard  Lea 
et  de  François  Féo,  à  Naples. 

Plus  tard,  lorsque  la  poésie  dn  mélodrame  itaUen  atteignit 
une  pins  grande  perfection,  due  particulièrement  à  l'élégant 
poète  Pierre  Métastase,  la  musique  dramatique  dut  aussi  se 
perfectionner.  Le  premier  compositeur  qui  mit  en  musique 
les  drames  de  Métastase,  fut  le  napolitain  Léonard  Vinci, 
qui  améliora  le  goût  musical  et  donna  aux  airs  une  Corme 
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plus  convenable.  Quekpies  années  après  on  vit  paraître  le 
grand  réfOTmateOr  du  goût  mnslcal,  Jean-Baptiste  Pergolèse, 
qax,  dans  son  OHmjnade,  inventa  une  mélodie  pleine  d'ex-- 
pression  et  inconnue  avant  lui.  Plusieurs  bons  compositeurs 
suivirent  les  traces  brillantes  de  Pergolèse ,  et  bientôt  l'art 
de  la  musiqnie  fit  entre  leurs  mains  de  nouveaux  progrès. 

A  l'époque  de  Léonard  Vinci,  vivait  aussi  le  fameux  com* 
pœiteur  François  Durante ,  élève  d'Alexandre  Searlatti  qui^ 
plus  que  tous  les  autres ,  se  rendit  célèbre  par  ses  leçons  de 
composition  musicale  et  par  le  grand  nombre  d'élèves  dis- 
tingués qu'il  iorma  dans  les  conservat(^res  de  Sainte-Marie-* 
de-Loretteet  de  Saint-Onofrlo.  C'est  donc  à  Juste  titre  qu'il 
est  considéré  comme  la  principale  gloire  de  l'école  de  Na- 
pies.  Plus  tard,  on  vit  se  distinguer  aussi  deux  excellents  pro- 
fesseurs du  Conservatoire  de  la  Piuà,  Nicoks  Sala ,  mort  en 
1800,  à  rage  de  quatre-vingt  dix-neuf  ans,  et  Fidèle  Fe- 
narolL 

Josefdi  Tartini ,  né  à  Pirano  en  Istrle ,  s'illustra  à  la  même 
époque  par  l'invention  d'un  nouveau  système  d'barmonie;  Il 
mit  ensuite  en  usage  une  manière  plus  parfaite  de  condidre 
rarcbet  Parmi  les  excellentsr  élèves  qvd  se  smit  formés  à  son 
éoole,  on  compte  Pugnani,  Nardini,  Morigi,  Ferrari,  Ca- 
pazd  et  autres. 

Vers  l'an  1740 ,  les  deux  frères  Alexandre  et  Jérôme  Be^ 
som  étaient  fameux  en  Italie ,  l'un  comme  bassoniste ,  l'autre 
comme  bautboiste.  Quelques  amnées  après,  Antoine  Lolli  de 
Bergame  se  rendit  célèbre  comme  violonisce. 

Les  règles  de  la  musique ,  tant  sous  le  rapport  de  la  com- 
position que  sous  celui  de  la  bonne  exécution,  étant  bien  con- 
nues et  bien  précisées ,  les  plus  beaux^génies  italiens  s'appli- 
quèrent à  l'euvi  à  la  recherche  du  beau  et  du  TéritaJ>le  bon 
goAt  nMSicaL  Ceux  dont  les  efforts  forent  couronnés  de  plus 
drsttccès,  sont  :  Meôlas  JèmelH ,  Nicolas  Ptccini  et  Antoine 
SaecbittI;  le  premier,  vers'ran  17^7,  peiYeetlonna  l'Air  pour 
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la  voix;  dans  la  même  année ^  le  second  détermina  la  Jmte 
forme  du  duo,  et  le,  troisième^  en  1770 ,  contribua  encore 
davantage  au  perfectionnement  de  la  inélodie.  L'espace  de 
temps  écoulé  depuis  lors  jusqu'à  Tan  1790  à  peu  près,  est 
l'époque  de  la  plus  grande  gloire  de  l'école  italienne.  Ce 
fut  le  beau  temps  des  Conservatoires  de  Naples  et  de  Venise. 
Ce  fut  alors  qu'un  grand  nombre  d'excellents  chanteurs, 
admirés  généralement  sur  les  principaux  théâtres  de  l'Eu- 
rope^  firent  connaître,  au  moyen  de  la  plus  parfaite  ex- 
pression du  langage  mmkcd^l,  tomte  la  puiasaneede  Tart. 
Ce  fat  alors  ^qœ  V^^écutifm  du  j^no  iqt  perfectioanée  pi^r 
le  romain  Mudo  Gtementt^  que  lev  divenes  écoles  de  t^1oh« 
eeUe  de  l^iigttapi:  à  Turin  (de  laqaaUç^sorUjDent  Jeai^^QaipQstQ 
TiotU  /st.SffiTiMiefBi  BrusA,  piéja»09tais);^  celle  de  Far-? 
dii^  ii  Florence  q(.  c^Ue  de  Morigi. à  P^roie»  forent  spriidei 
avec  le  pluagraiidsttecte,  et  que  teeél^eiiezuijdre  Rolla 
cooimeiiç4  à.  s'iUufitéer  par  ,son  latent  sur  la  viole  et,  sur  to 
fiolQU.  Ce  fut  Itors  qu'on  entendit  à  Milan  l'excellente  mosi- 
que  d'égUae  de  Floroni;  à  Sienne,  ceUe  de  Salulini;  à  U-* 
voiime,  céH&'ÛB  Mei,  et  à  Padoue,  celle  de  Valotti  et  de 
plodeussautres  oomiioBlteiirs  Itidiens  fort  renommés  pour  ce 
genre  de  noiaîque.  Cjb  fut  alors,  enfin,  que  Paesiello,  Cima- 
rosa  et  Guglielmi  travaillèrent  avec  une  noble  émulation  à 
leurs  productions  tbéâtfales,  etqu'ib  enriohireat,  ainsi  que 
plusieurs  autre»  bons  compositeurs,  la  scène  italienne  d'une 
prodigieuse  quantité  de  très  beaux  opéras ,  tant  siérieux  que 
iHMtfes,    ...  * 

Pour  faine  miewi  oon&attre  à  nos  leeteors  ce  que  aous  ve- 
nons de  dîre^  il  suffira  de  leur  présenter  ici  le  tableau  des^ 
diverses  éçolea  de  musique  qui  illustrèrent  l'ItaUe  pendant  les 
trob  d^mjers  siècles;  Ce  tableau,;  qoelqu'imparfait  qu'U  soit, 
pourra,  cependant  leur  donner  une  idée  de  la  prodigieuse 
quantité  de.oompositeQrs  et  jde  chanteurs  qui  firent  parvenir 
k  la  postérité  la  célébritii*  de  leuis  noms. 
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ÉCOLE  ROMAINE. 

Chefs: 
Pàubstruu,  Nanini,  Beosvou. 

C&fhfoHimrê  :  EflîlMROssi>  AMèiftstf 4i(aia  YMa,  Amii^ 
bàle  Melone ,  Pler  Laigi  Palestrina^  EmBio  «M  GavaJtere, 
(Mi  Maria  et  Bernardo  Nanim,  Luca  Blareiudo,  FAee  et 
Qio.  Traneesco  Anerio,  Rttggielpo  Glovdtieltf^  du.  Battistar 
Lncatello,  dalid  Gacdtt^,  GerokMio  PracobaMi^  le  eber. 
Tftrq^ido  Henila,  Luigi  Rossi^  Gregorid  Altegrf»  Anto-^ 
Dio  (Ma,  PI etro  Ftanceseo  Ytiéntiid,  Gfo.  Angeto  Gappoi^, 
Domentco  et  YirgiHa  Maiflocchi>  Glacomo^^ariasiaii,  Boni' 
fasio  Grasiani,  O^azio  Beneyoli,  Domedlee  4el  Fane,  Antonté 
Drkghi,  Ercole  Bernabei,  Gtacoiao  •Antonio  IfeM,  Ottavto 
Pittoni ,  Lttca  Antonio  Predieii,  Gio.  Garlo  Maria  Glari  5  GI11- 
seppe  Amadori,  Giuseppe  Antonio  Bernabéi,  Gre9orlo>Balla-* 
bene,  Anérea  Basilf ,  Ginseppe  Sarti,  Giovan  Batliata  Borgbi, 
Stâmfslao  Matteo,  etc. 

ChawUfuff^ê  :  Fraflcesco  Antonio  Pistocdii^  Antonio  Bor- 
tta^hi,  Antonio  Pnsl»  Giambattista  MineUi,  Gio.  Fabrt,  appelé 
UBatéSiM,  Bartolino  dl  Facnm  (tons  les  cinq  élôfies  et  Pis- 
tocchi),  Giovanni  Tedescbi,  appelé  Amadori,  Garlo  Car- 
lani«  TMiaao  Gnai^dnccl  (tons  les  trois  élèiies  de  fiemacdii), 
FranoesoaBosobl, appelée  ^«9ii<£^m«nix^  AnnaPeniszi^Fran- 
eesoa  Gabrielfi,  sçipéiéeiaFerrareêe,  Venanslo  Raoolnl 
(qui  était  aussi  compositeur),  Lucrezia  Agoiari,  appelée 
ia  BMUmMia,  GiotnnnI  Ansani,  Giuseppe  Gleognani,  Gat- 
tevina  GaM^ ,  Ga8patfe<  Paccèlarotti,  Gerolamo  Grescen- 
tini,  Matteo  Babini,  Angelica  Gaiaiani,  etc. 
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;  ÉCOLE  VÉNITIENNE. 

Ck^^f$  : 
WnxAitT,  ^AiuKOc,  ix>ni9.  Gàsfjojm,  &  Marosxow 

ComporiUurs:  Gostaozo  Pesta»  Glo.  Feretti»  Hatteo 
Asola^t  Claudio  Merola,  Ludovteo  Balbo^  Gio.  Groce»  Fran- 
cesco  ÔayalU»  Andréa  Gabrieli ,  Antonio  Sartoiio,  Fab.  An- 
tonio Uffi»  l'ab.  Pietro  Andréa  et  Marcantonio  Zlani,  Agos- 
tlno  Steffani»  Gio.  Hsffia  Rngg^,  Gio.  Battlsta  Bassoni» 
Gario  Francesco  Polarolo ,  Tomaso  Albinoni ,  Francesco  Gas- 
parlni,  Gerolamo  Polani»  Alessandi^QM  Benedetto  Marcello, 
Aatcmio  Vivaldi,  Antonio  Galdara,  Gio.  Battista  Pescetti, 
Baldassare  Galuppi,  Gioaccliino  Cocciii,  Andréa  Bem«isconi, 
Ferdinandô  Bèrtoni,  Gioseppe  S<^olari,  Ginseppe  Gazzaniga, 
Bonavemiira  Fnrlanetto,  Seliaftââiid  NasoUM,  etc. 

ChiJMUurê  :  Le  ehev.  NlcoH»  Grlmaldi,  Fansttna  Bordonf 
Haase>  appelée  la  dittUm&Mué»,  Antonio  Rtddeirt,  appelé 
Pvi^arifw,  Angelo  Affiorevoli,  ete. 

ÉCOLE  FLORENTINE.- 

Comtposiieurê  :  Gio.  Anlnnieel,  Vtooenao  Galilei;  Aleasan- 
^roiâtrigelo,  Marco  da  G;^liano,  Gia  Banli,  Giacomo  Gorsi, 


*  Gette-el,  à  prapremem  parler  «  ne.  forme  pas  nue  école*  car,  le  plus 
grand  nombre  de  ses  compositeurs  célèbres  soriaieni  des  écoles  de  Rome 
et  de  Bologne,  et  ceux  qui  se  sont  ilhistrés  dans  l'opéra  étaient  presque 
tous  dès  amateurs.  .    -  .  '  ^ 
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Giacomo  Péri,  Marcantonio  GesU,  Francesco  Geminlanl, 
Alessandro  Melani,  Paolo  SaluUni,  Francesco  Conti,  Glu- 
seppe  Paolucci,  Orazio  Mel,  Gio.  Maria  Rattni,  Luigi  Boc- 
ctierini,  etc. 

Chanteurs  :  Yittoria  Tesi ,  appelée  (a  Tramantini^  Gia 
Manzaoli ,  Antonio  Goti,  Garlo  Gonciliani ,  Ferdinando  Ten- 
ducci,  Ferdinando  Mauanti,  Bemardo  Mengoizi,  etc. 


ÉCOLE  LOMBARDE- 

Chefs  : 

PORTA,  Poimo,  Vecchi,  Monteterde. 

.  Campùsiteurs  :  Gostanzo  Porta  $  Pietro  Pondo,  NicoUi 
Panna,  Ora^o  Vecchi,  Antonio  PlcQioli,  Glandio  Monteverde, 
SimpUdano  OUva,  Tal).  Antonio  Paccbioni,  Garlo  Pallafldni, 
Gio,  Maria  Boonqncini,  A|arc9iitonlo  et  Gio.  Battista  ses  fils, 
Gio.  Paolo  et  Andréa  Qma,  Geminiano  GiaoomelU»  Fortn- 
nato  Cbelleri,  Gio.  Battista  Sammartini,  Gio.  Andréa  Fioroni, 
Gluseppe  Yignati,  Gio.  Batdsta  Lampugnani,  Maria  Teresa 
Agnesi  (sœur  de  la  célèbre  Maria  Gaetana) ,  le  père  Gian 
Domenico  Catenacci,  Garlo  Monza,  Agostino  Quaglia,  etc. 

Chanteurs  :  Francesca  Gononi,  Gio.  Paladino,  Ginseppe 
Appiano,  appelé  Appianino,  Felice  Salimbeni,  Gio.  Gares- 
tini,  appelé  Cusanino,  Gatterina  Ylsconti,  appelée  la  Fis- 
confina^  Angelo  Maria  Montlcelli,  le  GhCY.  Gaetano  Goada- 
gni  (de  Lodi),  Gio.  Maria  Rubinelll,  Giacomo  David, 
Lnigi  Marcbesi,  Brigida  Giorgi  Banti,  Ginseppe  Yiganoni, 
Ginseppa  Grassinf ,  etc. 
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ÉCOLE  NAPOLITAINE. 

Chefs: 
VSNOSir,  SCAELÀTTIy  DURANTS^  LEO. 

Compadteurê  :  L'ab.  Geraaido,  prince  de  Venosa^  le  cbev. 
Alessafidro  Scartatti^  Grisloforo  Geresani,  Gaetano  Greco>  le 
diev.  Donenloo  Scarlatti»  Nleolè  Porpora ,  LMniaFilo  Vlaci, 
nraneesco  Durante»  Lecmardo  Léo,  Francesco  Peo>  ftan- 
eesDO  Arala»  Nicol6  Logrosdnl^  Pascale  Gafaro^  Giambatdsta 
lesl,  appelé  Pergatèse,  Egidlo  Romoaldo  Donf,  Nlooid 
lomelll,  Rlnaldo  dl  Gapoa,  Glmeppe  Scartaltl,  Nicolù  Plc^ 
dBl  t  Antonio  Saochinl,  Pasqnale  Anfossi ,  Tomaao  Trajetta , 
ledeT.  GlOé  Paeslello,  Giacomo  Insangnine,  appelé  Mono- 
foUy  Rrancesco  di  M^o ,  NIcola  BMuri ,  GacCaHo  Andreoni , 
Gennaro  Astarita,  Lnigi  Gamso ,  Nlcola  SUngarellI ,  Glnseppe 
C^réani,  appelé  6farctoneMo>  Domenlco  Gtmarosa,  Angelo 
Tareid»  Pietro  Gn^dml  (de  Massa  Garrara),  etc. 

OtuÊn^lôwrs  :  Le  che^*  Garlo  Bronchi,  appelé  EofrineUi, 
Gaetano  Majoraii,  appelé  CaffàrelU,  GloacUno  Gonti,  ap- 
pelé 6i99itUi,  le  cher.  FUIppoSedoti,  Regina  Valentlnl, 
29pelée  ta  MingoUi,  An^ellca  Sperdnti ,  appelée  ta  Cettêr 
iina,  Gioseppe  Alillico,  Gloseppe  Aprile,  Anna  de  AjBWa» 
FMro^Mattaecl,  etc. 

Ges  écoles  s'iUnstièrent  tontes  dans  les  dUTérenls  gen*- 
res  de  compoettion;  cependant  on  remarque  qne  Técole 
romaine  compte  on  pins  grand  nombre  de  compositeors  de 
musique  sacrée,  et  cette  de»Ifapl»  un  plus  grand  nombre  de 
compositeurs  de  musique  dramatique.  Quelques  personnes 
séparent  l'école  de  Bologne  de  celle  de  Rome,  et  lui  donnent 
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ponrcbefe  André  Rota,  Ysb.  Jean  Giacobbi,  Jean-^aul  Go* 
lonna  et  Antoine  Pertl;  d'autres  la  con^dèrent  comme  mie 
émanation  de  l'école  de  Rome. 

Gênes  est  la  patrie  de  Jean  Paita,  fameux  cbantemr  et  bon 
actenr,  et  de  Gbarles  Scalzi>  cbanteur  anssl  très  renommé. 

Turin  donna  naissance  aux  célèbres  cbanteurs  Jeanne  As- 
trua,  Augustin  Fontana  et  Bernard  Ottani.  YerceUl  compte, 
parmi  ses  enfants,  le  père  François-Antoine  TalottL 

Les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  la  musique  durant  le 
xnir  siède,  soni  :  te  moine  £aocbarte  Tevo,  l^tei^Qi^  Gas- 
pârini,  Joseph  Tartini ,  le  savant  abbé  Jean^iaptbte  MartUI^ 
le  père  Juvenal  Sacfihi,  le  eomte  FrançoiB  Algaroltl»  leiF. 
Joo^  Paotood ,  le  chevalier  AntalM  PlaneUi ,  Jean^MptisIe 
Mandnl,  Vincent  Manfrediot,  le  oélUbre  F.  Fvançoto-Antotae 
Vaiotti,  le  chanoine.  Lasare-Venance  BeU,  lé  pè|q  Xoitof 
Antoine  Sabaittei ,  etc. 

Dans  le  siècle  actael,  trois  npsvcau  étaUtaseoMùs  pour 
la  muKlqile  ont  été  imiiés,  savoir  :  le  LTcéemiisiciildeMlo- 
gne,  rinstttoi  musical  de  fiergame,  ftndés  en  IMft,  et  le 
Gonservatoire  de  MHan,  en  1807. 

La  gloire  de  Tltalie,  *  pendant  le  xtr  èiècle ,  résida  iMton^ 
testablement  dans  te  génie  de  -Ressini,  qui  a  opéeé  XÊné  fétn^ 
ludon  complète*  dam  la  matfqae  italienne.  >  Nos  lectèw^nous 
sivrontgré  vmMtàe^si,  dép^u»aintlei^limitea;daBsleBqueltes 
doit  êe'rehfermer  un  ««vrage de  œ  genre,  nous  leor  dflWni^ 
me  notiee.tfèsr  rapide  eon  la  vie  et  les  productiMs  de  eeC 
homme  extraordinaire.  • 

Gioacbino  Rossini  naqidt  au  mois  de  fiéwleir  Me^'lta^- 
née  1799  à  Pesaro,  petite  viiàs  des.  Etats  du  pape.  Son  père 
et  sa  mère  faisaient  partie  d'mie  de  ces  tmopes  d'aétevs 
ambulants  qui  parcourent  Tltahe  et n^acrMent  dans lesilleux 
oii  se  tiennent  des  fohres.  G'«it  en  accompagnant  «es  ptfortt 

'AjMté  par  le  Traducteur.  .  "  «    •        i: 
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daMileiirs.il«eps«8  escunioMiqyeieMia^^ûktotthb^ 
b»  prel]i;Mcs>tedice»vde  800  Udent  ilimû.parstt  pas  atdlr 
comneogcé'  L'Aude  de  la  mmîqiie/uraiit  Tige  de  dix  ans;; 
omift^efl  pMgrè&Ittrait  si  rag^ide»  qu'avant  sa  seMème  aiitiéa'^ 
il  tim  tef  pf ano  à  {«gD^  Rsirare»  SUiigaglIaet  aatras  petites 
irtUfi&U  «était  en.oatreta8Sea<b«D.iiiiûiGieBpoiir:eliaiiter  i  la- 
première  ,VQe  («ute  espèce  âe,iDtisiqiie.  En  1808  il  bomposa 
une  fiympbpwke  et  «ne  eantate»  json  premier  essai  en  musique, 
vocale.  Cette  cantate  était  intitulée  i4  Pianîo  d^Atmùma., 
Ce  foivditroo»  ri^miéesaivanie  qu'il  écrivit  son  premier  <ipéra 
indlidé  D^mviWio  e  Potiéio,  qui  M  exécuté  k  Bqbm  trato 
aùsaprès»-  . 

<  ¥ei».la  fin  de  idêSl,  te  patenta  de  iRofisioi  n'ayaDt  point 
d'engagemenl  retottii&èrent  à  PesaiQ>  et  le  jeune  oomposi- 
teor  eut  la  bonne  fortune  de  fixer  Tattention  de  la  lanpiUe 
Perticaii,  qui  ^'envoya  àVesAse  où  il  coiupiosa  en  d8iO  un 
petit  opéna  e» up  aiDtesSMs  le  titre  de  tfo'(7am^s<(^  ^i  IftiUnv 
mùwkK  En  1811  11  donna  VE^nivoco  Sttavagtmkik  aèlo^ 
pie^iCft^^en  18ft2>  il  ,écHrivit^IM9arm^^Fe<lM  pour  le  cama-t. 
val  de  Venise*  On  renaarque  dans  ee  dernier  opéra  desior*. 
diûfiaceiMsisjdu  génie  de  son  auteur.  Dans  la  même  année. 
Il  eotupeaa  Csro  inBaéiioma,  oratorio^  et  VOcMnam^  fai 
U  Ladr^piofce  eu  un  acte. 

^urle jcsdnDAval de  1813, il  écrixit une  autre  brce latiiu*^ 
létilFigiiap€t\az<i^nd0,  et  son  bel  opéra  sala*  Tmwwli* 
On  ae  peut  se.&lre  une  idée  du  succès  liu'ebtlntr^  Ifenise^ 
eelU&lM|l«if>attitloii.  Tout  était  enthouslasoe»  AuMe<  A4>*^«« 

&a  Aneuse  jeantatilee  Marcolini  était  alors  à  Venise;  c'est 
penir  die  que  RosçiAi  iScrivit  le  rôle  vif^ei  I>riUant>de  Vliar 
acmo^m  u^arsw.^CjMitofiOéra. te  plaça  «n^  premier,  rang  )dea 
oompesÛeNrs.flMMlenies<  Daos  TautoiBineiSulYanta  ceaipoaa 
la  Fifirar  «MiMHffveMy  que  quelques  pei»ounes  considireBl! 
Q«iMme  up;tLe4es  meUteurs  opéras  comiques. 

£n  181/iy  Rossini  composa  VAurpiiatfiif^  «n'Pa4imr<t  et 
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U  Ttirem  in  #te<M  pouf  k^tMâlre'ée  la-Soafai,  tiMllai. 

•En  18i(>  Bosi^  eômmença/  à'Odmfioser  poùrlMplos.  Le 
premier  opéra  qlill  fit  ropréseoter  an  théâtre  8ainM3b«rtes, 
fat  EiisaifMaj  qui  obtint  «n  btWaiit  smoès.  Apvta  la^  réi»- 
sftte  d'£i«fti6«<ia,  RasBlnl  ftit  appelé  à  Redie  pdiir  le'cania* 
vad  ;  là  il  écrivit  Tarvaido  e  Daridêkoy  opéra  sérieux  tombé 
toot-à-foit  <ians  l'oubli  et  H  Bariieite  éi  SMffUa,  ce  dé* 
lideùx  modèle  de  l'opéra  booflè,  q«l  pettr-étre  est  la  1^0» 
parfoiie  de  toutes  ses  portittons. 

A  son  retour  à  Naples  en  1816,  il  écrivit  la  oMMlqiie  d'une 
tece  intitulée  ia  Gazma  ^^  œtte  partition,  loltt*4i-^fUt  indl-^ 
gne  de  lui,  n'eut  aucun  succès.  Dans  la  même  année,  OtùUo^ 
fot  r^résenté  au  théitre  det  F^néo^  Les  Italie»  coosMè- 
rent  cetle  production  comme  le.clief*d'ifavre  de  la  tragédie 
lyrique. 

A  la  fin  de  1816,  Rossini  retoona  à  Rome  pour  la  saison 
du  carnaval,  et  y  composa  la  CûMrtmt^la  i^mat  le  théâtra 
Va44€.  Cet  opéra  obtint  un  très  grand  succès,  non-«seulemeat 
à  Rome,  mais  dans  toutes  les  capitides  de  FEirépe  oà  il  fui 
emmite  représenté.  Au  printemps  de  1817>  il  alla  à  Milan  et 
y  écrivit  la  Goizza  Ladra*  Les  MilanalB  en  'voulalait  beau*' 
coup  à  Rossini  de  ce  qu'il  les  avait  abandonnés  pour  aller  à 
Naples,  et  ils  se  rendirent  en  foule  au  tbéâtre,  détermtoâi  à 
Faécabler  du  poids  de  leur  colère.  Le  mallieuirettx  oompM- 
teur,  aiv^rti  de  ce  pro]et  bostile,  prit  place  an  ptaao  évec  une 
certaine  anxiété,  mais  le  cbarme  de  la  musique  de  ia:Gmz9a 
apaisa  leur  toeur  ;  leur  ressentlmeiift  s'évunotHl  en  éeéulant 
cette  déttdeuse  musique,  et  ils  applaudlMit  avee  transport 
Brava  moèêtrot  ^na  Ragginil  ces  «Hs  étaient  répétés 
de  tous  les  c<4osde  ht  salle;  et  comme  FusageTent  que^eha- 
que  finis  que  l'auteur  est  ainsi  appelé,  il  ee  lève  pour  saltier 
les  spectateurs,  Rossini  déclara  après  la  représentattôn^que 
cette  cérémonie  tant  de  fois  réttérée  l'aTaitplus  fatigué  qw 
la  direeUoii'de  l'orcliestre* 
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;A.  aoB  retoiir  k  NapleB^  Wmkà  ût  repréieiittr  Armidô. 

WB  Ui&  RoflBiBl  ralouiia  è  fUme  où  fi  éccMC  AdOmdé^ 
di^Borgi^gnm  pMi  te  théâtre  i^rj^fetiltiit^  et' dans  la  mime 
aiiaé^  U  eompeBa  Jdina,  Oêsia  U  CaUffb  di  Amgdad  pour 
le  théâtre  de  SJflboauieé  à  son  retoor  à  Naples  II  composa 
M/oêiim  Pgitto,  dont  le  succès  est  deyenpi  européen.  Ric^ 
dardo  ô  ZoraSdc  fut  composé  et  e^^uté  dans  Taotomne 
de  la  même  année.  En  1819  U  écrivit  Ermian^  poux  San 
Carlo;  cet  ouvrage,  écrit  dans  la  même  manière  que  Aie- 
ciardû,  n'eut  aucun  succès.  Dans  cette  même  année  U  visita. 
Venise  où  U  fit  représenter  Edaardo  eCristina.  A  répoqoe 
habttaelle  il  revint  à  Maples^  et  le  4  octobre  la  Donna  dêt 
Logo  M  représentée  au  théâtre  San  Carlo.  AI"*  Ptoaroni  rem- 
pUnait  le  premier  rôle.  La  même  nuit^  Rossini  partit  pour 
aller  r/emplir  wi  en^^ement  à  Milan,  et  le  26  décembre  on 
exécuta  fiianea  c  Faiiero. 

.  Son  Moêmetto  Seconda  fut  repri^senté  à  Nap^  en  décem  - 
bre  1820  et  froidement  reçu,  bien  que  cette  partition  reur 
ferme  des  morceaux  d'une  grande,  beauté.  Un  écrivain  de 
Naples,  en  parlant  de  cei  opéra,  rapporte  une  anecdote  qui 
fait  connaître  la  manière  de  composer  de  ce  grand  maître, 
et  qui  explique  la  négligence  et  Tincorrection  qu'on  remar- 
que quelquefois  dans  ses  meilleures  productions.  «  Rossioi, 
dit-U,  afadsi  que  beaucoup  d'hommes  de  génie,  passe  son 
temps  entre  dès  accès  de  paresse  et  des  accès  d'activité  ;  ja- 
mais il  ne  pebse  à  travailler  à  un  ouvrage  avant  qu'il  ne  soit 
Ifreséé'parJe  temps.  Nous  allâmes  le  voir  vendredi  soir, 
c'est-à-dire  le  1**  de  ce  mois  (  décembre  ) ,  et  nous  le  trou- 
vtawsoociq^  à  travailler  avec  vingt  feuillets  autour  de  lui, 
envlrohné  ^  éames  et  de  messieurs,  ne  disant  presque  rien, 
liipiHrtttii  pârM  imfsnntMons  et  hsurassé  de  travail  Les 
copistes  avaient  encore  à  copier  toutes  les  parties  ;  U  restait 
bie*  ptp  de  tewpr  aux  chanteurs  pour  apprendre  leurs  rôtes, 
au  iuMcuiteiltisleeE'pour  prendre  counaissance  de  leurs  par- 
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ti<»»àt«nai€iiaaiNVir  ftdrelesiiépétltloiis;<et'qiie.iNNnralt- 
on  atteidred^liB  ommgeprAefttémpdblie.éfliB  «aM^éiat 
d'ittperftction?)!  CècfNetpit^ùeoMiiiieDt  plnleara  dn^^dtié^ 
ras  4e  Rossist.,  twpid  kvet'  fMdenr  tiëaf  pranièie  ap^vl^ 
tloDy  ont  entuité  eiM^ité  le  ]riiiB  flf  enthoiutasmè.   • 

Ett  1821,  Rôs^iiJl  retotima  à"  Rome  p6inr  y  écrire  Cbrrtf- 
dinoùssiaMatiidôdiS'ôhaéran,  ZelmîYd  ftifëàs^lte  répré- 
sentée à  Naples  en '1854;  celte  partition  est  considérée 
comme  tme  de!/ niéfflétfres  de  rauteor,  retallréinént  à'IMn-' 
vention  et  au  déreloppement  des  Idées.  Dans  la  même' âiniiée 
n  composa  S&hnvtdmiâe  poot  le  théâtre  delà  Fisntiie,  à  'Ve- 
nise. Ce  ftitâ' cette  éjioque  qu'il  épbnsa  mademoiselle  dM- 
bran  et  qtiMÏ'  partitMavec  elle  pour  yteiine}'  Depuis  éb'tëwps 
Il  a  visité  Vkù^léterfë  et  ïa  France,  ireéevant  partout  tes 
témoignages  d'estimé  et  d'kdtorfratlôn  les  pMi  Jsàliétrn^''lÉ:n 

1827  11  fit  représenter  à  Paris  le '5id^e  rfè  CoÎH&itAc;  en 

1828  n  compbsà  le  Ctm^  Ory\  et  iefn'l82&''<9lkiètôwSne 

La  popularité  de  la  musique  de  Rossîni  est  telle  qù'oh  ne 
peut  la  comparer  à  aucune  autre.  Après  Rosiînl ,  lès  éompp- 
slteurs  les  plus  remarquables  du  xix*  siècle  sont  :     '  '   '  ^"" 

Valentino  Fioravanti,  né  à  JRome  en  17.71,  célèbre  com- 
positeur bouffe  f  qui  abandonna  le  ttiéâtre  cour  l'église. 

Josfipb  Niocolinij»  né  à  Plaisancft  en  1774^  j».  ço^W^séj^gii* 
Ic^QOt  pour  \s^  scène  et  pour  rég;Us§9  .sop^t)^  dppji^rMÔBt  f( 
Tandoue  école,  et,  depuis  U  révpiiiUo^|({|^éi^pf^i:jR^n^^ 
sçsoiiyrag^30Qt  tombés  dans^  S^v¥^         i  ».  'n\iï>    »  » 

raor,  né  à  Panne  en  1774  y  hfthtte>  tBarts  J^poh  ^  hmgr 
temps  ;;9(Hi  qtyA^  i;e58#mb)Q  il  «qW  deeaMMyto  AMiloiiMi 
A  celui  d'iyaw^  de  «ei  coiQtefllI(<l94)m.pwr-:bl|  4oilMlll)i«t 
poiir.rélégf4l€e«-  .   ..  m. .«,...  -j-  • /i.  r-.,..  ;  • 

Spondni^  né  M  1778  à  Jest^  dans  Id  royMne  d^^Mpift  ; 
ce  eomposltiur  est  rim  des  pl«s  •  f opotairar  Hé  fécMe 
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deme ,  princ^palemenl  en  Franee;  siefs  metUeim  opéras  sont  e 
la  VtstaU,  Fernand  Cariez  et  Otympic 

François  Morlacchl^  né  à  Perngia  en  n&à,  a  composé  arec 
succès  dans  tons  les  genres;  on  remarque  parmi  ses  oaTTaiB;è& 
dramatiques,  H  Compràto,  opéra  composé  pour  le  tliéàtre 
de  Gènes. 

lie  chevalier  Garaflk,  né  à  Naples  en  1785,  et  qui  habite 
Paris  en  ce  moment.  Le  premier  ouvrage  de  ce  compositeur 
fut  ti  FasceUo  (POcddenU;  sa  Gatrielta  di  Vergy  est 
classée  parmi  les  meilleures  productions  modernes. 

Charles  Goccla,  napolitain,  s'est  distingué  comme  eovipo^ 
^taor  et  ceoMu^  directewr  de  l'opéra  italien  à  Uabonne  et  à 
hmiiis^  Ha;  composé  beaucoup  d'opéras  qui  en  général 
ont  eu  du  succès. 

OMerail,  né  en  1787,  a  composé  un  grand  nombre  d^opé- 
nsbouflëb  qoi  sont  très  populafares  en  Italie.  Son  opéra  "des 
BacôanaUf  représenté  au  mois  de  mai  1829  à  livôurne,  a 
obleiMi  un  succès  décidé. 

Mercadante,  compositeur  napolitain,  né  en  1798,  a  fait 
ses  études  souâ  Zingarelli  au  Conservatoire  de  Saint-Sébas- 
tfen.  Son  premier  ouvrage  fut  VVnione  dMU  éette  Arti, 
écrit  en  1818,  pour  le  théâtre  dei  Fonda.  Il  est  connu  avan- 
tiagëùsement  en  'France  et  en  Angleterre  par  son  Bttsa  c 
Claudio,  par  Marie  Stuart  et  par  plusieurs  autres  opéras. 

.    Çj^çrqbfni  dont  nous  avons  parlé  à  l'article  Fra/ace. 

JeaniiPiBoctal,  oomposUeor  de  beaucoup 'de  ikérite;  wà 
opéra,  intitulé  la  Vestale,  représenté  à  Milan  en  182^; 
est  cerfahuement  un  très  bon  ouvrage  ^  quolqull  oift^  quel- 
quefois un  peu  trop  de  ressemblance  avec  la  manlère'<de 
Roatfni»  litri&m/b  éeUaiJroùe  est  inférteur  à  cet  ouvrage} 
Gti  Araéi  nelle  GaUie,  opéria  séria,  a  obtenu  du  succès  à 
Gènes  et  à  Vérone.  En  1829,  Paccfeii  a  composé  pour  Mes- 
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sine  4a  S4u»rd0t€na  d'Irmmt^f  cet  Davnge  a  été  bien 
accueilli  du  public.  ^ 

Belliui,  mort  à  la  fleur  de  Tâge  en  185$,  à  Paris,  et  lorsque 
sa  Réputation  commençait  à  se  foripex;  ses  meilleurs  opéras 
sont  :  ta  Straniera,  ii  Pirata,  I  Capuiefi,  Norma,  ia 
Sannaméuia  et  i  Puritani. 

L'Italie  possède  en  outre  dans  ce  moment  plusieurs  autres 
compositeurs,  tels  que  Vaccai,  Valentini,  Persiani,  Balducd, 
Aspa,  E.  Petrelli,  Ricci,  Raimoudi,  Bonflchi,  Sapienza,  Gop- 
pola,  Gostamagna,  Negri^  Nini,  Lillo,  Gasamorata,  etc., 
qui  travaillent  pour  les  nombreux  théâtres  de  cette  belle 
contrée. 

Mais  parmi  eux,  celui  qui  occupe  maintenant  le  premier 
rang;  tepnis  que  Roasini  n'écrit  plus  pour  le  théâire,  est  In- 
contestablement Donizetti. 

Gaetano  Donlietti  est  né  à  Bergame  en  17dS.  Une  ^telli- 
gence  particulière  le  poussa,' jeune  mcore,  vers  la  carrière 
musicale.  Après  avoir  consacré  pLusievs  aniées  aux  étndes 
élémentabres,  il  eut  Mayer  pour  premier  maître  d'harmonie  ; 
plus  tard  il  travailla  sous  les  yeux  du  célèbre  Mattel,  le 
même  qui  avait  complété  l'éducation  de  Rossini.  Douizettî 
écrivit  son  premier  ouvrage  pour  la  scène  de  Venise*  Henri, 
comte  de  Bourgogne,  reçut  un  accueil  froid.  Get  opéra  dé- 
voilait l'inexpérience  du  Jeune  compositeur;  on  y  reconnut 
néanmoins  une  imagination  vigoureuse  et  de  l'originalité. 

Donizetti,  encouragé  par  la  critique,  se  remit  avec  ardeur 
au  travail,  et ,  peu  de  temps  après,  il  produisit  sur  le  même 
IbéÂU'e  :  H  Fategnam^  di  Livcnia.  Gettei  liois  stt. succès 
fut  complet* 

Depuis  cette  époque  les  ouvrages  du  Jeune  composteur  se 
sont  succédés  avec  une  rapidité  prodigieuse.  Dof  iietti  a  com- 
posé soixante  opéras,  un  grand  imnbre  de  non^aux  fogi* 
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U&  pour  le  chant  et  pour  les  instrameiits,  des  messes,  des 
Requiem,  etc.  Ce  n*est  pas  à  dire  pour  cela  que  tous  ces  ou- 
vrages soient  également  remsirquables  ;  mais  dans  presque 
tous  on  trouve  de  la  verve  et  de  Foriginallté* 

La  musique  d'église  occupe  encore  un  rang  très  élevé  à 
Rome.  Dans  les  principales  églises  on  entend  les  composi- 
tions des  anciens  maîtres  exécutées  dans  toute  leur  pureté, 
et  Wen  que  les  producticms  modenies  n'^alent  pas  celles 
de  Palestrina,  d'Agostini,  de  Carissimi,  etc.,  U en  est  cepen- 
dant de  très  reniarqpiables  ;  4e  Miserere  de  Tabbé  Joseph 
B^tJOis*  comBOdteur  et,  cl^^ntaiir,  distingué  de  la  cbapelle  du 
p^jie,  qui  tut  exécuté  pour  la  première  fois  le  jeudi-saint  de 
l'année  18^,  jouit  d'upe  réputation  méritée. 

Parmi  les  théâtres  les  plus  r^ommés  de  l'Italie,  on  compte 
entre  antres  :  àNaples,  San  Caria;  à  Milan  ^^  ta  Scaia;  à 
Venise,  iaFeniee;  à  Gènes, «Cai^  Feiice;  à  Florence,  ta 
Pergoia  ;  à  Rome^  VaUe;  à  Bologne,  it  gran  Teatro;  à 
Turin,  ii  Teatro  Regio  y  à  Parme ,  U  Teatro  ducaie,  etc. 

On  trouvera  à  l'article  chant  le  nom  des  principaux  chan- 
teurs italiens  qui  se  font  admirer  en  ce  momepten  France  et 
sur  les  scènes  d'Italie. 

Parmi  les  instrumentistes  célèbres  du  xar  siècle,  Paganini, 
né  à  Gènes  en  1784,  est  le  violoniste  le  plus  extraordinaire 
qui  aU  jamais  existé, 

ITHOHEI  =  ITHOMÉ£NN£S.  —  Fêtes  des  Alesséniens, 
célébrées  en  l'honneur  de  Jupiter,  coojobitanent  à  des  con- 
cours de  mijisique. 

ITHYMROS=ITHYAMBE,  s.  m.—  Chanson  de  danse  en 
l'honneur  de  Bacchus  chez  les  anciens  Grecs. 

IULOS  a  IULES,  s.  f.  pL — Chansons  des  moissonneurs 
grecs,  chantées  en  Thonneur  de  Cérès. 


*  Auteor  de  roavrage  remarquable  intitulé  :  Memorie  storico-eritiche 
suUa  \jita  dt  Pier  Luigi  da  Palestrina  (  iV.  du  Trad.) 
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JAVAITAIS  (tttBiqoe  ch€K  les).  *  —  Gliaqtte  tribu  de  Yhr- 
cMpd  indien  a  ses  ehants  nationaux  paitleuBers;  mais  ce  n'est 
que  chez  les  Javanais  que  la  musique  a  Tapparenoe  d'un  art 
Ce  peuple  a ,  en  effet ,  porté  la  musique  à  un  degré  de  per- 
fection qui  non  seulement  surpasse  leurs  pfdgirès  dans  les 
autres  arts,  mais  encore  ceux  de  tous  les  autres  peuptesnon 
policés.  On  le  volt  évidemmeit-p»  la  construction  de  leurs 
instruments  de  musique.  Ces  instruments  sont  dé  trois  espè- 
ces :  à  vent,  à  archet  et  de  percussion*  Là  fabricatfon  des 
deux  premières  espèces  est  eneore  dans  l'enfance ,  et  <f est 
uniquement  dans  la  dernière  qu'il  faut  chercher  la  perfection 
de  la  musique  des  Javanais. 

De  tous  les  instruments  à  vent,  Vangkang  est  le  plus 
anden  et  le  plus  grossier.-  €et  instrument  se  trouve  plus  com- 
munément chez  les  montagnards  de  la  partie  occidentale  de 
111e.  n  conMste  eh  TassemUage  d'un  certain  nomtMTe  de 
tuyaux  de  bambou,  coupés  par  le  bout,  comiàe  des  tuyaux 
d'orgue,  et  d'une  longueur  graduée,  ainsi  que  la  gamme 
l'exige.  Ces  tuyaux  sont  légèrement  assujettis  dans  un  châssis, 
de  tiiantère  qu'Os  i^agitexit  quand  on  left  touche  ou  quand  on 
les  secoue.  Tous  les  sons  de  cet  instrument  se  bornent  à  ceux 
que  produit  ce  mouvement  Des  troupes  de  quarante  à  cin- 
quante montagnards  jouent  souvent  de  bet  Instrument,  en 
dansant,  couverts  de  plumes,  dans  les  attitudes  les  plus  gro- 
tesques. Les  instruments  sont  auàsl  ornés  de  plumes. 


•  Extrait  de  V Histoire  de  V Archipel  indien,  par  Oawfard  {Hevuede 
Fétii),  Article  ajouté  par  le  Traducteur. 
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Pamii  M  tn$tnuiifli^S:4e^  musique^  des*  enviiiNMi  de  Bali, 
il  se  Ifdwie  on. grand  InstmnittDt  à  fent»,  letig  de  cinq  pied» 
environ  ;  il  ressemble  à  la  flûte  allemande ,  mais  pour  le 
100. ei  la  manière  d'y  introduire  le  souffle»  il  tient  plul6tde 
la  cbffinette.  Onen  ioue  ordiMlrementcinq  ou  six  à  la  foi& 

te  êo^Mng:  et  rie  s&rdamn  sont  des  espèces  de  flûtes  oci 
tuyaux  qui  sMtien  usage  ohes  les  Malais^  mais  ils  se  Jouent 
toujours  seuls.  Ces  de«x  instruments  sont  Torigine  de  tous  les 
iustnuBCtata  }i  vent  des  insulaires  indiens  actuels.  Le  fripeaiu 
proprement  dit  ^  ou  la  flûte,  leur  vieût  des  Bindous»  comme 
soA  nom,  dériYié  du  SMislarit  (Ban^),  l'indique.  Il  en  est 
de  même  delà  trompette,  qu'ils  ont  connue  par  les£uro^ 
péens.  et  ks  Persans,  comme  les  réflexions  de  Naflri  et  Sa- 
loumpnet  paraissent  le  prouver. 

Jl  y  a. trois  espèces  d'instruments  à  cordes  chez  les  Java- 
nais;  leurs  noms  sont  :  le  chaUméoung y  le  trawamgëa  et 
le  To/baé.,  Le  chalembonng  a  dix  à.  quinze  cordes  que  l'on 
place  comme  celles  de  kt  harpe  ;  le  trawangsa  ressemble  à  la 
gnitare;  on.  16)  trouve  chez  les  Sownda$^  ou  montagnards  de 
Java;  il  est  de  la  même  espèce  que  le  luth ,  connu  des  Malais 
sous  le  nom  de  iw>hafi$.  Le  rabab  est  un  très  Joli  instru/* 
ment  emprunté  aux  Persans,  presque  semblable  à  on  petit 
violon»  fait  d'ivoire  el  deparchendn ,  et  garni  de  deux  cor- 
des* que  l'on  fstt  résonner  au  moyen  d'an  petit  archet  II  a 
une  très  bonne  qualité  de  son.  Il  n'est  Joué  que  par  le  chef 
d'un  orchestre  ,r  mai»  tt  manque  à  presque  toutes  les  tribus 
qui  sont  en  communication  avec  les  Asiatiques  occidentaux^ 

Le  sombre  des  instrumenis  de  percnssicn  est  plus  grand. 
Le  tambour  est  finstrus^ent  national  >.  mais  il  a  diflërents 
noms,  suivant  les  tUvers  dialectes  des  peuples  hidiens.  Outre 
les  différentes  espèces  de  formes  de  ceux  qui  leur  sont  pi o^ 
près,  ils  en  ont  encore  erapnvité  aux  Arabes  et  aui  Euro- 
péens. Ceux  du  pays  se  battent  avec  les  mains,  et  paraissent 
avoir  un  son  faible  et  peu  Aorm^nMiMD. 
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Le  tavibovr  leplwcontm  en  ccHal^n'on  appette  ^«19^00 
goung.  La  matière  dont  U  -est  Mi  est  une  oomporittèn  4e 
caivre,  de  zinc  et  d'étain.  Beaacobpde  gonngs  oat  féDonne 
diamètre  de  quatre  à  cinq  pieds  5  et-  au  milieu  an  bouton 
qu'on  frappe  avec  dès  teeanx  dont  la  tête  est. garnie  de 
gomme  élastique  on  d'un  tampon  de  laine.  Le  sdn  de  cet 
iUBtmment  est  d'nne  fttrce  «t  d'mi  eflM  ettraordinittres. 

Un  instrument  de  cette  espèce  à  peu  près,  liNtis  plus  pe* 
tit  j  et  placé  sur  des  cordes  qui  sont  iixée^  sur  m  cbastls  de 
bois  9  porte  le  nom  de  hei&uk,  ou  kaMf&ui. 

Le  ktomo  ou  éanang  est  un  autre  testmment  qui  con- 
siste en  plusieurs  bassins  dont  le  diamètre  est  égal  à  celui  du 
goung,  et  dont  le  son  est  fort,  mais  doux  en  même  temps. 

La  dernière  classe  des  instruments  de  percussion  s'appelle 
siacetuas,  ou  gaméang.  Ils  sont  encore  pins  tranchants  que 
les  autres. 

Le  8t4MôaU  ûe  bols,  on  kamémmg  ismyûf  se  com- 
pose d'un  certain  nombre  de  bitons  de  bois ,  durs  et  sonores, 
disposés  par  ordre  de  grandeur,  au  dessns  d'une  écudle 
de  bois,  et  qu'on  frappe  avec  un  petit  marteau.  Cet  instm* 
ment  est  en  usage  dans  tout  l'Archipel  indien ,  mais  parties* 
Hèrement  parmi  les  tribié  de  Malais ,  et  se  joue  souvent  seuL 

Une  seconde  espèce  de  staccato  ne  dtfère  de  la  pre^ 
mière  qu'en  ce  que  les  bâtons  ou  baguettes,  an  lieu  d'être  de 
bds,  sont  de  métal  Ces  staceatos  de  métal  ne  diffèrent  de 
nom  qu'à  cause  du  nombre  et  de  la  dimension  des  baguettes, 
ou  en  raison  de  la  constrnction  de  rappamit  sur  lequel  tts 
sont  montés.  Le  son  du  staccato  de  bi^est  doux,  mais  sans 
Ibrce  ni  intensité,  tandis  que  le  staccato  de  métal  a  le  son 
plus  fort  et  plus  dur.  Une  modification  de  ce  dernier  porte  le 
IMHD  de  gamder. 

Les  instraments  que  nous  avons  mentionnés,  bien  accor* 
dés,  et  chacun  ayant  son  caractère  appn^ié  à  une  cer* 
laine  espèce  de  musique,  sont  réunis  dans  certidnes  occa- 
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slons^  et  de  dUTérentes  manières,  en  corps  de  musique  ou 
orchestres.  Le  mot  gama4an,  que  Ton  entend  prononcer 
si  souTent  par  les  Javanab ,  désigne  ces  espèces  de  renions, 
n  n'y  en  a  pas  moins  de  sept  La  première  s'appelle  maTtg- 
gang,  et  est  la  plus  simple  et  la  plus  ancienne. 

Nous  ne  parlons  pas  ici  des  prindpanx  instruments  dont 
elle  se  compose  :  elle  est  employée  dans  les  processions  pu<« 
bllques.  Les  noms  de  gamalan,  de  kodok,  de  ngnoreky 
ou  dont  la  musique  a  de  la  ressemblance  avec  le  coasse- 
ment des  grenouilles,  leur  ont  probablement  été  donnés 
lorsque  les  Javanais,  ayant  eu  connaissance  d'une  musique 
plus  parCaite,  eurent  senti  l'absence  de  l'harmonie  dans  la 
leur. 

Unepluifr  nombreuse  réUBion  d'bistrumenta  s'appelle  m- 
iêndro;  elle  est  la  plus  parfaite  detontes,  soit  pour  le  nom- 
bre des  instruments^  soit  pour  l'étendue  des  to^s  dont  chacun 
d'eux  est  chargé.  Le  peiag  ressemble  au  saiendro,  mais 
quelques  uns  des  instruments  y  ont  moins  de  notes,  et  tous 
sont  plus  grands  et  plus  éclatants.  ijetnirUig  a  beaucoup  de 
rapport  avec  le  salendm  et  le  pelag«  Ces  trois  espèces  de 
combinaisons  musicales  sont  employées  de  {Hréférence  pour 
l'accompagnement  des  différentes  espèces  de  représentations 
dramatiques. 

Dans  le  gamaian  charo  Baii,  ou  musique  à  la  manière 
de  Bail,  on  exclut  le  rabab,  ou  violon,  instrument  emprunté 
aux  Mabométans ,  et  on  remplace  cet  instrument  par  les 
flûtes  et  clarinettes  dont  il  a  été  parlé.  Sous  d'autres  rapports, 
il  ressemble  au  salendro,  et  les  instruments  y  sont  aussi  grands 
et  aussi  éclatants  que  ceux  dont  on  fait  usage  dans  le  pelag. 

Le  sakaten  ne  diffère  du  pelag  que  par  une  étendue 
plus  grande  et  un  ton  plus  éclatant  des  instruments.  Cette 
musique  ne  se  joue  jamais  que  devant  le  monarque,  et  dans 
des  occasions  très  solennelles,  comme  dans  de  grandes  fêtes 
religieuses,  etc. 

TOM£  I.  S7 


578  JAV 

Le  straunen  est  la  musique  guerrière  du  pays;  on  y  fait 
usage  de  trompette  et  d'autres  instruments  à  vent  analogues. 

Quant  au. caractère  de  la  musique  javanaise ,  on  remarque 
que  les  instruments  ont  tous  le  mode  dans  lequel  sont  les 
plus  vieilles  mélodies  écossaises,  irlandaises»  celtes  de  la 
CJiine  et  quelques  unes  des  Indes  orientales  et  de  l'Amérique 
septentrionale,  n  parait  donc  que  toute  la  musique  véritable* 
ment  indigène  de  Java  est  composée  dans  le  genre  ordinaire 
eiriiarmonique. 

Les  mélodies  ont  presque  toutes  une  mesure  simple  et  ordi- 
naire. Plusieurs  des  cadences  rappellent  la  musique  écossaise 
pour  la  musette;  d'autres  en  mineur  ont  cette  singularité ,  que 
l'intervalle  entre  les  septième  et  buitième  degrés ,  est  d'un  ton 
entier,  ce  qui  montre  évidemment  leur  antiquités  Dans  beau- 
coup de  mélodies,  on  trouve  la  répétitiop  du  même  passage 
avec  beaucoup  d^art  L'irrégularité  des  rhythmes  et  le  retour 
dumêmetoo  sont  caractéristiques  dans  la  musique  orientale. 
Les  mélodies  sont  généralement  sauvages,  plaintives  ou  mé- 
lancoUqueSk  n  est  presque  inutile  d'ajouter  que,  chez  les 
insulaires  indiens,  l'art  d'écrire  les  notes  est  inconnu.  Tous 
leurs  aim,  qui  sont  en  grand  nombre,  se  jouent  de  mé- 
moire. 
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ERRATA. 


Pa6b    i,  lig.  10  et  11,  au  Ueu  dé  :  le  caractère ,  Usez  :  let  caractères. 

6,  —    2,  ou  U9U  de  :  altération ,  liset  :  altematlon. 

7,  —    2.  au  Ueu  de  :  le  mécanisme .  lUex  :  les  machines. 
â6.  —  33,  au  Ueu  de  :  dans  TocUve ,  Use»  :  snr  roctave, 

27,  —  18.  au  lieu  de  :  do  ton  fondamental ,  lisez  :  du  son  fonda- 
mental. 

û9,  —  11 ,  ou  Ueu  de  :  augmentés  de  demi-tons,  U$ez  :  d*un  demi-ton. 

33.  —  30,  ou  lieu  de  :  registre  d'orgue  a  huit  pieds .  Usez  :  jeu 
d'orgue  de  huit  pieds. 

id.,—  31,  ou  Ueu  de  :  autres  registres ,  Ueez  .-antres  jeux. 

40,  —  11  et  12,  ai»  Ueu  de  :  cinquième  signe  de  la  basse  el  second 
espace  du  yiolon ,  U$ez  :  cinquième  ligne 
clé  de  basse  et  second  espace  clé  de  yiolon . 

18.  -^  19, ou It'tfu de: registre, Xsex: jeu. 

&0,  —  17,  au  Ueu  de  :  prononciation ,  Usez  :  articulation. 

56.  —  18,  au  Ueu  de  :  ronde ,  Usez  :  noire. 

58.  —  13,  au  Ueu  de  :  Yeste ,  lisez  :  vessie. 
116,  -  29.  ou  «au  de  ;  BAL  DE  SOCIÉTÉ ,  Usez  :  BALLET  DE 

SOCIÉTÉ. 
121,  '  25  et  26,  ou  Ueu  de  :  à  une  mélodie .  lisez  :  en  une  mélodie. 

146.  —  30,  ou  lieu  de  :  an  bourdon .  Kiei  :  au  principal. 

147,  —  33,  ou  Ueu  de  :  registre ,  Usez  :  jeu. 

158,  —  14.  au  Ueu  de  :  appelée  canon ,  Usez  :  appelée  science  ca- 
nonique. 

160.  -  27,  0»  Ka«  de  :  Saint  Paollno .  Usez  :  Saint  Paulin ,  éféque 
deNola. 

5il.  —    %  au  lieu  de  :  zpov^TtKOi  ,  Usez  :  ^^^ov^riMi. 
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